﻿ini LAURA VASI IU ARTICULAREA $ DRAMATURGIA FDRMEI MUZICALE In epuca modernă ( - ] Editura Artei Ini - Cuvânt înainte Cartea Laurei Vasiliu reprezintă o contribuție teoretică de prim ordin a unui cercetător asiduu din domeniul analizei Bazându-se pe o îndelungată experiență în relevarea aspectelor structurale ale creației muzicale, experiență cizelată printr-o seamă de studii și comunicări științifice anterioare, cercetarea de față marchează atingerea unei viziuni de subtilă sinteză proprie doar demersului muzicologic matur Analiza muzicală ce vizează deslușirea elementelor de structurare și de articulare a creației muzicale rămâne pentru mulți interlocutori un domeniu arid prin abstractizările cu care operează Domeniu propedeutic al învățării meșteșugului componistic, analiza devenirilor structurale a fost mult timp un apanaj rezervat exclusiv claselor de compoziție Aici relațiile dintre organizarea materialului de luciu (organizarea sonoră) și logica articulării, a dezvoltării sau a raportării la discursivitatea temporală deveneau repere de urmărire a unei perpetue cizelări a intenționalităților creatoare Iată de ce, aceste tipuri de abordare frontală a analizei muzicale rămân în esența lor proprii doar compozitorilor Textul muzicologic fiind parte integrantă din însăși partitura la care se referă, se va modela pe conturul unui adevărat corp comun al intercondiționărilor reciproce în consecință, asemenea analize, vor trebui parcurse obligatoriu în tandem cu partitura de referință Aici-exemplele muzicale citate vor avea cu prioritate rolul de adnotare a raționamentelor prin supratitrarea simbolurilor structurale sau deschiderea unor comentarii ale discursivităților temporale prin varii sugestii grafice în această direcție, Laura Vasiliu ne prezintă în bună parte o adevărată dezinvoltură de compozitori, mai ales în analizele creației noii școli vieneze Contribuția muzicologului matur va fi fost validată mai apoi în sugestivele scheme anexate Privită din perspectiva acestei meticulozități, profunzimea cercetării în cauză se parcurge anevoios, obligând lectorul să revine mereu la partitură sau la materialele grupate în secțiunea Anexe Articularea și dramaturgia formei muzicale în epoca modernă abordează o tematică foarte pretențioasă, pe care puțini exegeți ai muzicii defunctului veac XX au avut curajul de a o aborda atât de tranșant Aici revenim la remarca noastră din debutul acestor rânduri, subliniind că ne găsim în fața unei cercetări, care ne prezintă un muzicolog matur, pe deplin stăpân al profesiei sale Lucrarea, grație unui admirabil stil de sinteză, ilustrează o excepțională radiografie a devenirilor stilistice apărute în primele decenii ale veacului XX, fenomen denumit foarte plastic cu sintagma: «polistilism sincronic» Această cercetare reprezintă finalizarea cu succes a unei ample investigații muzicologice care aduce multe clarificări în zonele cele mai difuze ale amalgamărilor stilistice din primele două decenii ale veacului XX Cercetarea denotă o maximă prudență din partea autoarei care se limitează la primele două decenii ale veacului, prudență ce dezvăluie o subtilă cunoaștere a muzicii întregului secol, muzică ce s-a diversificat, în fond, pe făgașul începuturilor de veac Demersul analitic conține o rigoare și o consecvență în operarea simbolurilor și a terminologiei, relevându-ne un cercetător de anvergură Ipotezele propuse în analiză demonstrează un indubitabil profesionalism, fiind în deplină concordanță cu realitățile din partitură Bibliografia devine parte activă ? cercetării fiind preluată în context, ca parte de argumentare a raționamentelor sau, după caz, ca punct de vedere la care autorul nu aderă Ne găsim deci în fața unui cercetător onest care nu-și contabilizează lista de bibliografie ca palmares pasiv ci-și adaugă acele titluri pe care le-a parcurs preluându-le critic, după nevoile propriilor ipoteze de lucru Fiind însă niște încercări de analiză tehnic-structurală, aceste pagini se parcurg cu mare greutate, marcând pentru mulți muzicieni un nivel dificil de atins Așa cum am mai spus, cercetarea de față este o sinteză abstractă a partiturilor analizate, formând niște pagini de studiat și nu doar de citit, asemănător partiturilor muzicale ce urmează a fi studiate de către interpret Prof univ, dr Valentin Timaru Cuprins Introducere PARTEA I PROCESUL DE STRUCTURARE A FORMEI Funcționalitatea tonal>armonică, principiu activ în structurarea formei muzicale Monotonalitatea, bază structurală a formei ciclice Efectele sistemului tono-modal asupra construcției formei ciclice w* Funcționalitatea intervalică, principiul activ în structurarea formei muzicale • ▼ Funcționalitatea melodică modală Funcționalitatea intervalică a sistemului dodecafonic Funcționalitatea culorii sonore (a sunetului complex), principiu activ al structurării formei muzicale Culoarea ca dimensiune a înălțimii sonore Klangfarbenmelodle Formele muzicale tradiționale, modele ale procesului de structurare în timp a limbajului sonor înnoit Tiparele formelor clasice în muzica atonală іоэ Tiparele formelor clasice în muzica neomodală iot Ritmul, criteriul primordial în structurarea formei ne Л • PARTEA II SINTAXA TEMPORALĂ Șl DRAMATURGIA OPUS-ULUI Subunități ale morfologiei muzicale • • • Celula ’ • ' t » , I Figura * • Motivul * • • * Evoluția în timp a subunităților tematice • • > ‘ r Articulația formală cu rol tematic șl/sau strofic J I Articulația formală cu rol tematic Articulația formală cu rol strofic Arhitecturii© sonore Formele tradiționale extinse Formele strofice Formele cu refren (bazate pe alternanță) Formele variaționale Formele tematice complexe Formele libere * Trăsături generale ale formelor libere Principalele tipologii formale Macroforma genului Macroforma monopartită poematică Sonata-poem Opera-poem Baletul-poem Macroforma multipartită ciclică Drama muzicală multipartită Simfonia-suită Suita-simfonie Macroforma multipartită disociată Concluzii Anexe Bibliografie Simboluri literale și abrevieri a, b, c, x, y, z -celule, figuri ot, P» S, Y a, b, c - motive - motive-frazâ, fraze • А, В, C - teme, articulații de formă , IV, V - trepte, funcții armonice do, re, mi - tonalități minore Do, Re, Mi da, ,a - tonalități majore -secundă, terță Introducere Perioada istorică desfășurată între anii - data apariției primei creații modal-impresioniste (Preludiu la după-amiaza unui faun de Claude Debussy) - și - momentul compunerii primei lucrări serial-dodecafonice (Cinci piese pentru pian, opus , de A Schdnberg) - este o secțiune temporală unică în istoria muzicii universale și de cel mai marc interes în evoluția artei sonore din secolul al XX-lea în acest interval sunt concentrate aproape două veacuri de muzică: toate cuceririle tehnice și de expresie ale secolului XIX - tematismul și dramaturgia de factură romantică, folclorică și neoclasică - și principalele direcții de înnoire a muzicii în secolul al XX-lea - primatul sonorității cu valoare estetică și formal-constructivă, temporalitatea noncronologică, fluidă sau discontinuă, caracterul improvizatoric sau rigoarea extremă a elaborării componistice Cercetătorul se confruntă cu o producție componistică uriașă, de o complexitate, uneori descurajantă, într-o diversitate de stiluri imposibil de sistematizat pe baza unui criteriu unic Motiv pentru care, tratatele de istorie a muzicii sau studiile analitice aplecate asupra creației primelor decenii dezvoltă variate forme de abordare Doar câteva exemple The New Oxford History of Music pune față în față două linii stilistice majore: romantismul târziu ( - ) și întreg complexul de reacții antiromantice - neoclasicismul și neobarocul, impresionismul și The New Oxford History of Music, voi X, The Modern Age ( - ), Oxford University Press, , p - întreaga zonă de influență a artei lui Claude Dcbussy, expresionismul și școala lui Schdnberg — alăturând și o departajare pe genuri, creația muzicală școala lui Schflnberg - alăturând și o departajare pe genuri, creația muzicală de scenă fiind analizată în mod distinct Ellioț Antokoletz în Twentieth Century Mutic își distribuie materia pe linia continuității culturilor naționale: muzica germană, de la postromantism la serialismul noii școli vieneze (inclusiv), muzica franceză de la impresionism la neoclasicism, ca reacție la stilul ultracromatic german, culturile central- și est - europene, componistica celor două Americi etc , fără a individualiza perioada primelor decenii în La ntusique du XX-e siecle , H H Stuckenschmith tratează perioada dintre și după criteriul mijloacelor de limbaj, punând în evidență procesul de înnoire Delimitează mai întâi o amplă zonă stilistică tono-modală, incluzând compoziții postromantice, impresioniste și de sinteză, tratează apoi fenomenul eliberării de constrângerile tradiției prin atonalism microtonie; modalism, ritm asimetric Primelor experimente în procesul de transformare a conceptului de sunet muzical, de la Klangfarbenmelodie la bruitism, deda Sprechgesang la tone-clusters le dedică o secțiune importantă, urmând ca în ultimul capitol să trateze problematica scriiturii plurivocale, cu aspecte ale simultaneității intonaționale și temporale Punând în valoare diversitatea excepțională a componisticii din primele trei decenii, W G Berger ordonează creația în funcție de principalele direcții artistice ale epocii - romantismul târziu, impresionismul, expresionismul, fenomenele neo- și stilurile de sinteză, analizând în subsidiar elementele de limbaj, formă și gen muzical Delimitarea primelor două decenii ca perioadă distinctă a istoriei muzicii și instrumentarea sintagmei epocă modernă sunt realizate de W G Berger, cu mai multă claritate, în ? Anwlwletz, Ii - Twentieth Century Mutic, Prentince Hali, Englewood litfs, New Jcrscy, ’ SiiKkcn>’dnnith, H H - La inușique du XX-e siMe, trad , franc, de Gaston Duchet Sui haux si Paule Diuilhe, I laeliette, Paris, '), i» - * ț Berger, W G Mutica sinifitnied nunantică-modernă ( - ), Ghid voi Ц i i Muzicală București, ron« de influența „rtcj M c| d școala lui Schdnberg - «IWurând , o departaja роХ“РГИ“>п ,ти' de scenă fiind analizată în mod distinct Elhoț Antokoletz în Twentieth Century Music își distribuie pe lima continuității culturilor naționale: t ? d postromantism la serialismul noii școli vieneze (incluriv) la impresionism la neoclasicism, culturile central-'și est-europene, componistica celor două'Amerid creația muzicală materia muzica germană, de la la i„ ' ' — ѵ-ѵ маіѵу, muzica franceză de ral X , ? Moclasla™ ca reacție la stilul ultracromatic german, rallunle central- șiest - europene, componistica celor două Americi etc , firă * individualiza perioada primelor decenii» • mus‘que du XX-e siecle , H H Stuckenschmith tratează perioada dintre și după criteriul mijloacelor de limbaj, punând ir ază mai întâi o amplă zonă stilistică tono-modală, incluzând compoziții postromantice, impresioniste și de sinteză ratează apoi fenomenul eliberării de constrângerile tradiției prin atonalism, microtonie; modalism, ritm asimetric Primelor experimente în procesul de transformare a conceptului de sunet muzical, de la Klangfarbenmelodie Ia bruitism, de la Sprechgesang la tone-clusters le dedică o secțiune importantă, urmând ca în ultimul capitol să trateze problematica scriiturii plurivocale, cu aspecte ale simultaneității intonaționale și temporale Punând în valoare diversitatea excepțională a componisticii din primele trei decenii, W G Berger ordonează creația în funcție de principalele direcții artistice ale epocii - romantismul târziu, impresionismul, expresionismul, fenomenele neo- și stilurile de sinteză, analizând în subsidiar elementele de limbaj, formă și gen muzical Delimitarea primelor doua decenii ca perioadă distinctă a istoriei muzicii și instrumentarea sintagmei epocă modernă sunt realizate de W G Berger, cu mai multă claritate, in Antokoletz, E - Twentieth Century Music, Prentince Hali, Englcwood liffs Nev Jcrsey, ’ Stuckenschmith, H H - /// tnusique du XX-e xiMe trad franc, de Gaston Duc iu i Sucfaux și Paule Druilhe llachette, Paris, , p - Berger, W C Muzica simfonică romantică-modernd ( - ), Ghid, voi III Li Muzicală, București, studiul Estetica sonatei moderne După cum se poate observa în prezentările succinte de mai sus până nu de mult, literatura istorică de specialitate dezvăluia o varietate de puncte de vedere, atât în ce privește periodizarea creației secolului XX, cât și legate de ideea fundamentală ce stă la baza evoluției și sistematizării, alternând criterii de natură estetică, stilistică și etnică în ce ne privește, circumscrierea perioadei de la începutul secolului, propusă în acest studiu, are în vedere profilul distinct al primilor douăzeci de ani, de confruntare între două lumi, de evoluție explozivă a limbajelor și viziunilor artistice, de libertate creatoare accentuată, manifestată chiar și în stilurile tradiționale Perioada imediat următoare (influențată și de schimbarea mentalității, după conștientizarea dramei colective a războiului) va aduce echilibrul prin stabilirea unor legi de organizare sonoră (serialismul), prin instaurarea unei ample epoci neoclasice la nivelul culturilor tradiționale ale Europei muzicale (germană, franceză, italiană, engleză), prin afirmarea școlilor naționale din Est cu lucrări de valoare artistică și autenticitate cultural-etnică (B Bartok -Suita de dansuri, , G Enescu - Sonata a III-a pentru pian și vioară, «în caracter popular românesc», , K Szymanovski - Mazurci pentru pian, etc ) Iar pentru a avea o imagine cât mai reală a diversității expresive și tehnice, a dinamicii stilistice în epocă propunem o sistematizare bazată pe corelarea a două dintre criteriile de ordonare în interpretarea istoriei - concepțiile estetice și sistemele de Organizare sonoră a limbajului muzical Am obținut în consecință următoarele grupări stilistice: tonal-postromantic, tonal-ne-oclasic, tonal-expresionist, tono-modal-postromantic, tono-modal-impresionist, tono-modal-expresionist, modal-impresionist, modal-expresionist, modal-folcloric, modal-neoclasic, modal-abstracționist, atonal-expresionist, Bergcr, W G - Estetica sonatei moderne Ed Muzicală, București, Situația muzicii reflectă viteza de dezvoltare a întregii societăți europene, la nivel material și spiritual: „in acești ani se câștigase ntai multă libertate, personalitate, sponiaaeit te decât înainte în o sută de ani Căci un alt ritm însuflețea lumea ' în Zwcig, Stei ut - Lumea de teri, Ed Univers, , p atonal-abstracționism experimental (vezi anexa l)z Plin această detaliere stilistică ne propunem să limităm acțiunea g obalizantă, simplificatoare a încadrărilor pe baze estetice, ce determină unirea sub aceeași cupolă a unor creații bine particularizate la nivelul limbajului muzical, și în special a sistemelor de intonație precum: Simfonia a II-a de George Enescu (tono-modal-postromantică) și Cvartetul op în re minor de A Șchdnberg (tonal-postromantic); Variațiuni pe o temă de Mozart, op de Max Reger (tonal-neoclasice) și Suita pentru pian ,,Mormântul lui Cduperin" de Maurice Ravel (modal-neoclasică); opera Salomeea de Richard Strauss (tonal-expresionistă), baletul Sărbătoarea primăverii de Igor Stravinski (modal-expresionist) și opera Wozzeck de Alban Berg (atonaLexpresionistă) Privind lucrurile din unghiul opus, ni s-a părut necesar să evidențiem însă una din trăsăturile esențiale ale artei muzicale din primele decenii, și anume primordialitatea viziunii, a ideaticii în raport cu materialul (sonor) și astfel să subliniem linia de continuitate cu direcția deschisă de muzica romantică a secolului al XIX-Іеа (prin diverse accentuări sau reacții de negare) Desigur, doar prin atingerea unui nivel maxim în dezvoltarea tuturor mijloacelor artistic-muzicale și prin caracterul echivoc al sistemelor de organizare sonoră în acest moment de evoluție istorică, poate fi posibilă supunerea materiei muzicale de către expresie și apariția unor lucrări ce propun nuanțe diferite ale aceleiași concepții artistice generale ca cele exemplificate mai sus Sistematizarea realizată dezvăluie în primul rând diversitatea de excepție a artei muzicale din epoca modernă, mai ales prin urmărirea în paralel a grupărilor realizate Descoperim astfel, că nu doar simultaneitatea direcțiilor artistice definește pluralitatea (polistilism sincronic) , ci, în același timp Aria semantică a noțiunilor tonal, tono-modal, modal, atonal va fi precizată pe parcursul studiului Nomenclatura curentelor estetice este folosită cu sensurile general-icccptatc x Pe exemph, în anul apar următoarele lucrări particularizând tot atâtea direcții stilistice: Cvartetul op dc Л Schonberg (tonal-postromantic), Simfonia l de G Enescu (toiю-modal’postromantică), Sonate pentru violină solo (tonal-neoclasice), suvccsivitatea rapidă a manierelor și la nivel individual și în plan global (polistilism diacronic)* Coexistența stilurilor și dinamica transformării lor faptul că fiecare mare compozitor sc deschide rând pe rând către principalele curente estetice ale timpului » modificându-și în consecință tehnica - determină suprapunerea și combinarea limbajelor Granițele elastice intre principalele sisteme de organizare sonoră (în stadiul de dezvoltare existent a acea vreme) - tonalitate, modalism, dodecafonic complexitatea mijloacelor și tehnicilor de compoziție (armonie, orchestrație, formă), atinsă prin evoluție istorică, libertatea accentuată a procesului componistic -predispoziția spre experiment chiar și în genurile consacrate - sunt câteva din liniile ce unifică întregul evantai stilistic, conferind o culoare distinctă muzicii din primele două decenii Această dublă reflectare a epocii — maximă diversitate și paradoxală coeziune - reprezintă punctul de plecare în studiul nostru asupra formei muzicale * * * Perioada primelor două decenii, în care se intersectează și uneori se amalgamează stiluri tradiționale și de avangardă beneficiază însă de o teorie unitară asupra formei muzicale Mai mult, începutul veacului insistuie studiul formelor ca domeniu muzicologic autonoml , și nu în mod întâmplător: în opera Salomeea de Richard’ Strauss (tonal-expresionistă), Trei schițe simfonice „Marea'* de CE Dcbussy (modal-impresioniste), Sonatina pentru pian de M Ravel (modal - neoclasică) Ca exemplu, iată evoluția stilistică a creației lui B Bartok în această perioadă: Poemul simfonic "Kossuth" - (tonal-postromantic), Rapsodia pentru pian și orchestră - (tono-modal-postromanlică), Două portrete op - , Două imagini op • (пххЫ-impresioniste), Allegro barbara, Castelul Ivi Barbă-Albastră - unodal-expresionistc) Sonatina pentru pian - Suita pentru pian - (modal-ncoclasice) Procesul de desprindere a formelor muzicale de ariile cercetărilor estetice, psihologice șt stilistice este marcat prin descoperirea unor principii generale de organizare sonori în âmp, ce explică persistența câtorva modele compoziționale dincolo de frontierele unor epoci stilistice, în acest sens, studiile - fundamentale pentru întreaga gândire - acreditează forma ca structură organică, elaborată pe baza unei Astfel momentul în care compozitorii caută noi criterii de organizare sonorii, teoreticienii sistematizează principiile de modelare a creației tonale din ultimele secole, aflate acum la crepuscul muzicologului Hugo Riemann muzicală logici, ținând de ontologia și dialectica specifice artei sunetelor, concepția sa dezvoltă două nivele de corelare sonoră - unul Buvurifti, nr ІІ/І p, L Rcvue Rouromne Ныоиѵ \ic C In consecință, în teoria formei s-a impus dihotonia formâ-structură Dacă forma „este rezultatul schimbărilor în timp a unei caracteristici sau a unui parametru sonor", structura reflectă „diversele relații între sunete și configurații sonore la momente identice sau diferite de timp" Diferențierea formă/structură se proiectează și la nivelul percepției auditive, a trăirii psihologice a fluxului muzical „Forma în muzică - remarcă Herman Erpf -este trăirea auditivă a unei structuri ( ) Rezultă două consecințe Apar structuri în relațiile sonore ce nu se aud, de fapt nu pot fi auzite - deci ele nu devin formă ( ) Forma о realizează doar subiectul auditiv, premisele ce înlesnesc această trăire fiind structuri Uneori, structura e mai mult sau mai puțin decât forma Forma e mereu premisă și element component al trăirii artistice" Supraetajarea nivelelor de percepție și structurare ne conduce în plan muzicologic la o delimitare comparabilă cu cea-prezentă în lingvistica structuralistă a lui Chomsky, între structura de profunzime, cu funcție semantică, și structura de suprafață, cu funcție estetică, integrate unei sintaxe generative primelor două decenii In acest sens modeme - modal-impresionist atonal-abstracționist își dezvăluie caracterul experimentai în discrepanța dintre cele două paliere • de structurare: o organizare sonoră (structură de profunzime) de o coerență maximă în condițiile unei forme (structură de teorie revelatoare pentru explicarea înnoirilor în formele stilurile de avangardă ale perioadei modal-expresionist, atonal-expresionist ,Jn music, shapc its to thc result of changcs in time of somc attributc or parameter of sound, while structtirc has to do with various ralations beetwcen sounds and sound configurations at same or at diferente nioincnts in linie" Dietionary of contemporan,- music Ed John Vinton, E P Dutton & Со, INC, New York • JForm in der Miisik ist das hdrende Erleben eincr Struktur Es ergeben sich swei Folgerungcn Es gibt in tonenden Zusainmenh&ngcn Strukturen - oder kann solche geben - die nichl gehdrt werden bzw, nichl gehdrt werden kiinnen: sie werden also nicht „Form ,J'orm“ wird nur ini hbrenden Subjekt realisiert; die Voraussetzungen, die dieses Erlebnis ernviglichcn sind „Stnikitir" Struktur ist also einmal mehr, einmal wcniger als Form, Fonn ist immer Voraussei/ung tind Hcstandteil des kilnstlerichen Erlebens" - Erpf Hemiann Form uud Struktur in der Мичік В Schott’s Sohne, Mainz, , p Ducrot, Oswald; Scbacl'fcr, Jcan-Mărie - Noul dieponar enciclopedic al științelor limbajului, Ed Babei, București , p - suprafață) heteromorfc Libertatea unei temporalități discontinue « mozaieatc sau nonrepetitive - se legitimează în plan axiologic doar prin logica structu-rării sonorității O logică de cele mai multe ori ascunsă perceperii prin audiție muzicală, solicitând în consecință o analiză detaliată Gândirea contemporană cunoaște un nou val de înglobare a sonorității și temporalități i muzicale Și asta pentru că, orientarea teoriei artei spre „geneza formelor", spre mecanismul intem de producere și transformare a lor, în baza unui „structuralism diacronic*' , aplecarea spre descoperirea unui „determinism intern al mișcării «biologice» a organismului sonor", reflectând „capacitatea- oricărei forme de a se autostructura" pornește de la conceptul de funcție - funcționalitate La nivelul maxim de abstractizare, orice structură este o funcție , judecată ce, aplicată universului muzical, duce la constatarea că fiecare sistem de organizare sonoră (tonal, modal, dodecafonic) este/are o funcție propagatoare, direcțională, centristă manifestată în „relațiile de contiguitate și înlănțuire ce se stabilesc între unitățile de sens" , deci în plan temporal Mai bine zis, legitățile ce guvernează dinamica internă a fiecărui sistem sonor se transformă în funcție creatoare de formă De aceea, nu doar seducția paralelei cu fenomenul de determinare a formei muzicale prin "uncționalitatea armonico-tonală, lege a compoziției demonstrată cu multe lecenii în urmă de muzicologia germană, ne-a incitat să formulăm încă două legături subînțelese dintre domeniul sonor și cel temporal: funcționalitatea intervalică și funcționalitatea culorii sonore, ca principii active ale organizării temporale în muzicile modale și dodecafonice • în consecință, studiul nostru se va concentra în prima parte asupra procesului de structurare a formei - asupra articulării sale pe baza capacităților generative ale limbajelor intenționale - tonal, modal, dodecafonic -** Marcus, Solomon - Artă și știință, Ed Eminescu, București, , p Anghcl, Irincl - Compoziția muzicală ca biosiștem Legea formalizării automate Rev Muzica, nr / , p funcția reprezintă modul de existență a structurii*'; vezi Gheorghe Firea - Structuri și funcții in armonia modală, Ed Muzicală, București, , p Vezi an Motiv, temă și funcție'*, tn Noul dicționar , op cit , p și sonore, în general, ale sunetului integral Suntem conștienți că demersul nostru este frânat într-o oarecare măsură de aspectul „impur" al sistemelor de organizare sonoră (din această perioadă), care - fie câ suni în declin (tonalitatea), fie că sunt în stare născândă (neomodalismul, dodccafonia) -dezvoltă, alături de funcționalitatea de bază și alte norme de structurare, sau se constituie în sinteze ce conferă autonomie planului temporal, condus în aceste condiții după tiparele tradiționale, fenomen ce va deveni obiectul analizei noastre în finalul primei părți a lucrării Considerăm totuși că punerea în lumină a legii fundamentale de construcție internă este o intervenție esențială în explicarea și gruparea particularităților stilistice ale fiecărei orientări și în înțelegerea deschiderilor pe care le realizează perioada primei avangarde a secolului XX și la nivelul procesualității formale Cea de-a doua secțiune o dedicăm aspectelor morfologice și sintactice ale construcției în **• :“, diferențiate stilistic sau proprii întregii epoci Pornind de la forma (gata) structurată vom stabili o sistematică a dramaturgiei muzicale, focalizată în final asupra „organizării globale a timpului muzical" , deci asupra genului Drama muzicală (camerală, simfonică, vocal-instrumentală), suita și ciclul de pies e genurile poematice și improvizatorice primesc, în virtutea generalizării concepției ciclice, statut de modele de alcătuire formală, comparabile ca importanță cu principalele tipuri de formă ale tradiției clasico-romantice (lied, rondo, variațiuni, sonată, fugă), ce reprezentau tipare ale unor părți ale genului Procesul de modelare (formung) și sistematica formei (form, formtypus) sunt în esență obiectivele și mijloacele analitice ale prezentei lucrări, care deși se raportează, în ultimă instanță, la o finalitate stilistică, vizând particularitățile compoziției muzicale din primele două decenii, sunt simptomatice pentru întreaga gândire muzicală a secolului al XX-lea, materializată la nivelul alcătuirii formei în timp Sintagmă introdusă în teoria formei de Valentin Timaru în lucrarea Simfonism i> tnes V), consecvent (V —> I), median, episodic (inflexiune modulatorie), concluziv (I - ГѴ - V - I), contrastant (modulație bruscă), variațional (stabilitate armonică), evolutiv, tranzitiv, dezvoltător (modulații continue) sunt câteva din funcțiile sintactice rezolvate armonic în formele tradiționale Totodată relațiile dintre tonalitățile implicate în crearea opus-ului - constituind planul general al acestuia - erau factori de propulsie a discursului muzical, de închegare a întregului prin atracția dintre părți în epoca romantică, sub imboldul motivațiilor extramuzicale și a voinței de expresie, armonia își dezvoltă, își diversifică, își nuanțează capacitățile artistice Absolutizarea funcției dominantice, ca efect al procesului de cromatizare, estomparea efectului cadențial al înlănțuirii tradiționale prin oscilații cromatice și intercalări de acorduri noi, integrarea modalismului popular în sfera tonalității, succesiunile „nefuncționale“ ale unor acorduri ce activează prin calitatea lor sonor-coloristică, frecventa straturilor acordice constituite în virtutea contrapunctului armonic sunt aspecte ale armoniei de la sfârșitul veacului al XIX-Іеа ce diminuează caracterul energetic al funcționalității tonale însă relația fundamentală a determinismului tonal, dominantă-tonică, redusă uneori la atracția sensibilă-tonică, marchează în continuare forma, conferind cronologie desfășurării temporale MONOTONALITATEA, BAZĂ STRUCTURALĂ A FORMEI CICLICE în contrast cu ramificarea multiplă a traseelor armonice se observă tendința de integrare a tuturor relațiilor acordice, oricât de îndepărtate, cu rol funcțional sau expresiv, în tonalitatea de bază Conceptele de mono-tonalitate și de regiuni tonale - teoretizate de A Schdnberg - constituie baza structurală a formelor ciclice Forma ciclică, împlinită la nivelul genului, marchează epoca, diversificândii-se între modelul berliozian și franckian, al sonatei cu mișcări autonome și modelul lisztian al sonatei-poem, în desfășurare continuă Simfonia а VI-a de G Mahler, Concertul nr pentru pian și orchestră de S ' Rahmaninov, Sonata nr în fa minor pentru vioară și pian, Simfonia а II-a de G Enescu sunt câteva exemple ce ilustrează prima categorie; „Verklărte Nacht", „Pelleas und Melisande", Cvartetul de coarde nr , op , Simfonia de cameră, op de A Schonberg, Octetul de coarde, op de G Enescu au la bază al doilea tipar Procesul de constituire a genului ca macroformă, concentrată asupra unei idei centrale, dezvoltate, amplificate, metamorfozate, luminate prin confruntare cu idei secundare este în strânsă legătură cu fenomenul mono-tonalității, ce cumulează în mod paradoxal o dinamică a transformărilor armonice, o relativizare a gravitației tonale, capabilă în alte condiții să distrugă sistemul Ne vom opri, pentru începutul demonstrației noastre, la o lucrare ce grupează principalele direcții ale tradiției simfonice europene Simfonia a Vl-a de G Mahler ( ), încadrabilă în trilogia centrală a simfoniilor pur instrumentale, dezvăluie realizarea sintezei dintre monumentalitatea și dramaturgia beethoveniană, în maniera în care a fost repusă în drepturi de neoclasicismul sfârșitului de secol (Bruckner, Brahms) și ideea împlinirii unității în diversitate conform concepției ciclice, dezvoltate de romantici (Berlioz, Liszt) Astfel, structura cvadripartită a genului, cu succesiune tradițională de arhitecturi muzicale - sonată, forme strofice, ’Sch nberg A -Structural Functions of Harmony, Rcvised Edition with Correclion Edilcd by Ixonard Stern, , London, Ernest Benn Limited, p - Planșa sonată — concentrând punctele de greutate în părțile extreme, este străbătută de trasee procesuale, variații caracterologice, prin care tematica este metamorfozată (vezi planșa ) în consecință, funcționalitatea tonal-armonică acționează, mai întâi în manieră clasică, ca Ia Beethoven sau Brahms, fundamentând gândirea tematică - răspunde de identitatea, stabilitatea segmentelor al doilea expozitive și dinamismul secțiunilor dezvoltătoare - susținând totodată unitatea și determinismul temporal al mișcării, al genului în al doilea rând, putem constata efectele structurii dinamice și deschise a tonalității postromantice în transformări ale formelor tradiționale înglobarea secțiunii tranzitive în articulația tematică expozitivă, prin care tema și puntea fac corp comun, este o evoluție firească pe linia dramaturgiei beethoveniene De exemplu, a doua idee a grupului tematic principal din forma de sonată a părții а IV-a evoluează armonic spre tonalitatea temei a doua, punct din care segmentul propriu-zis tranzitoriu (reper ) nu face decât să încheie unitatea temporală Procesul opus, concretizat în debutul secțiunii reexpozitive, printr-o structură armonică evolutivă, urmată de o stabilizare ulterioară, intensific^ procesul fluidizării formei tradiționale în acest caz repriza este o continuare nemijlocită a procesului dezvoltător, nu o revenire convențională (vezi exemplul ) Exemplul G Mahler - Simfonia а ѴІ-а, p I Idee ce a fost subliniată de Valentin Timaru In legătură cu fonna simfoniilor ene Vezi Simfonismul enescian, op cit , p «nesci- V Aspectul evolutiv al ideii se accentuează în Scherzo-ul din partea a în relație cu desfășurarea continuă a formulelor ritmice specifice și cu U-a, tcmpo-ul alert Astfel, tema Al (pînă la reper ) se configurează într-un proces modulatoriu continuu - la - mi - la - Do - Fa - re - urmând ca tranziția spre secțiunea mediană (în re minor) să se particularizeze la nivel celular-motivic (între reperele și ) Chiar și în forma strofică modelată pe linia lied-ului instrumental romantic (Andante moderato), momentele de stabilitate tonală și tematică se constituie ca inserții în fluxul general al dinamicii modulatorii, înlănțuind segmente tematice diverse Tonalitatea postromantică, sistem ce menține în echilibru caracterul funcțional cu cel expresiv, coloristic al armoniei influențează și structura dezvoltărilor Segmentele propriu-zis dezvoltătoare, de amplificare motivică, pe linia modulației continue sunt ori reduse ca dimensiune (partea I) ori lărgite excesiv printr-o optică paroxistică (partea IV) în primul caz, accentul cade pe variațiile libere, realizate prin cumularea capacităților expresive ale tuturor parametrilor sonori și temporali și pe episoadele de contrast (secțiunile impresioniste de tip Bl) Singurul segment autentic dezvoltător din Allegro energico та поп tropo este finalul strofei mediene a formei de sonată (reper ) în Simfonia a VI-а de G Mahler, gândirea tonală este în strânsă legătură cu fenomenele de derivare tematică, de contrast, de întrepătrundere a ideilor și de cursivitate la nivelul genului Câteva exemple: centrul tonal pe la, particularizează toate aparițiile temelor de marș (A, Al, în partea I, АГ, în partea а II-а, A , în partea а IV-a); contrastul puternic cu tema cantabilă din partea a -a (F) este exprimat armonic prin saltul între doi poli ai cercului tonal: la Mi bemol; împletirea caracterelor tematice în finalul simfoniei - energic hotărât, de marș cu cel cantabil de aspirație sufletească - se realizează prin gruparea în cadrul aceleiași idei a unor segmente diferențiate ce trec unul ш altul, în baza aceleiași tonalități; funcția integratoare a mișcării finale este pusă in valoare prin revenirea treptată la tonul inițial (la) într-un proces modulatorul temporizat: Mi bemol - La bemol - la - do - la Desfășurarea tonală citată fundamentează totodată ambivalența semantică a secțiunii de debut - sector recapitulativ la nivelul genului și introducere pentru finalul simfoniei Deși concepția ciclică a romantismului târziu pune pe prim plan evoluția tematică, amplificând rolul său formativ, armonia tonală își păstrează funcția sa structurală, uneori mascată sau subînțeleasă Cvartetul nr în re minor op de A Schbnberg ( ) dezvăluie o altă fațetă a gândirii tonal-postromantice Nu avem o diversitate tematică și caracterologică integrată unei forme împlinite în cerc ca în simfonia mahleriană, ci un proces continuu de dezvoltare a unei singure idei, puse în lumină de teme secundare Astfel, chiar dacă scriitura cvartetului prelungește printr-o unică sinteză punctele de vârf ale artei germane din secolul al ХІХ-lea - armonia cromatică wagneriană, tematismul brahmsian, tendințe neoclasice și neobaroce, stilul lui Schonberg, de o substanțialitate ideatică și tehnică greu de egalat, este unitar, concentrat, personal Lucrarea este gândită într-o amplă formă de sonată, ce supraordonează cele patru mișcări tradiționale - părțile mediene, Scherzo și Andante, fiind interpolate in dezvoltarea și repriza formei (vezi planșa ) Deși ritmica transformărilor armonice și densitatea acordică rezultată dintr-o polifonie de o complexitate unică în epocă (după cum constata și Alban Berg în ) creează suprafețe ambigue tonal, îngreunând percepția, periodicitatea clarificărilor tonal-cadențiale, cu mijloacele armoniei secolului al XK-lea, determină sensul fiecărei articulații, organizând timpul muzical Unitatea și coerența întregului pare să rezulte, la o primă analiză din circulația unui număr restrâns de teme și motive variate « Berg Alban - „Warum ist Schânbergs Musik sg schwer - Schoenberg - Berg • Webern, Dte Streichquartette Rine Dokumentatinn n ’ ' h” Grammophon Gesellschaft MBH Hamburg p М П сп‘«>оп Deutsche constata și Alban Berg mctamoiiozate printr-o tehnică laborioasă de natură ritmică, melodica și poli Ionică Prin apiofundarea fenomenului, ne dăm seama însă că această dinamică transfonnațională are la bază o gândire armonică funcțională ce cooi donează reinvestirea semantică a ideilor în acest sens reinvestirea motivului din punte (b) în temă principală a Scherzo-ului (bl) are la bază evoluția ideii de la un context tonal neconturat — în virtutea scriiturii polifonic-imitative, și a reluărilor succesive pe alte trepte - la altul bine definit (Sol bemol), prin scriitură omofonă Exemplul a Iar dacă desprindem tema punții de ambianța sonoră a scriiturii plurivocele, observăm evoluția acesteia intre doi poli ai sistemului tonal: Do și Soi bemol Tot unei metamorfoze de esență armonică este supusă și tema d Dacă în calitatea sa de idee principală în Andante este prezentată într-o scriitură monodică, cu multiple latențe armonice, revenirea ei în debutul Rondo-ului final, în tonalitatea La major, este definită prin mijloacele armoniei romantice, prin contradominantă (vezi exemplele a, b) Dinamica tonală răspunde și de cursivitatea macroformei, prin susținerea unor secțiuni de tranziție între ideile și mișcările de sine stătătoare sau prin crearea unor secțiuni cu funcționalitate sintactică dublă Este cazul fragmentului de trecere spre Dezvoltare (reper B), realizat prin prelucrarea temelor secunde, pe traseul tonal Mi bemol - do diez, sau a transformării reprizei Scherzo-ului în retranziție către al doilea sector dezvoltător, cu punct de pornire în același do diez ( de măsuri după reper G) ш M * J л ' • |kx' ® a i > I ! DEZVOLTARE Eos^rt rderpoiat І: Слга - сегѵгсйя* іисл EFECTELE SISTEMULUI TONO- MODAL ASUPRA CONSTRUCȚIEI FORMEI CICLICE Evoluția creației muzicale a secolului al XIX-lea poate fi cod centratA pe două direcții: o continuă accentuare a desfășurărilor tensional®, cuhninativc prin generalizarea modulației cromatice și cnarmonicc cu efect cumulativ la nivelul expresiei (Wagner) și o treptată deten sionare a fluxului sonor prin integrarea sonorităților și a relațiilor modale în complexul funcționalității tonale, favorizând astfel diversificarea caracterelor și a culorilor sonore (I ranck, Mtissorgski Gricg) Lucrările postromantisinului cumulează trăsăturile celor două direcții evolutive, schimbând punctul de greutate dinspre tonal spre modal sau invers în funcție de sensul și expresia intenționate Dacă în Simfonia de cameril op de Schdnberg, comentată mai sus, funcționalitatea tonală și forma organică determinată integrează și asimilează zonele nonfuncționalc, în alte stiluri ale perioadei de crepuscul al romantismului, lărgirea și diversificarea sonorităților modale vor avea efecte asupra arhitecturii generale și a ierarhiei factorilor structurali ase ) și a celor dintre trepte principale și subsidiile relația la -țâ taie in condițiile neantrenării intr-o tramă cadcnțial-armonică este o relație lipsită de caracter direcțional, de atracție, de tendință' ' - construcția acordurilor și a planului armonic dcslașurat pe baza unor modele inlervalicc de natură modală (pcntalonică, hexatonică, hcptatonică) determină scindarea secțiunilor mozaicarca tematicii și, în ultimă instanță, dezintegrarea organismului sonor de tip clasic Astfel, sensul expresiv al Simfoniei а IX a de Gustav Mahler, de continuă întrăinare de expresia imaginată inițial, poate fi citit și în succesiunea tonalităților de bază a celor patru mișcări - Re, Do, la, Re bemol Iar arhitectura generală a opusului, construită prin înlănțuirea de tip А В C D, cu slabe legături între părți, arc la bază o strategie componistică a disocierii, în care gândirea armonică joacă un rol mult mai mare decât a fost considerat de unii analiști (vezi planșa ) însăși expresiei inițială a temelor, ca dualitate a unei realități unice și nu ca două momente distincte ale unui proces evolutiv (ca la clasici), are la bază o concepție armonică Tonul comun al temelor din mișcările extreme (Re/re, în partea I, Re bemol/do diez, în partea a IV-a) este punctul de intersecție a celor două fațete ale expresiei, diferențiate armonic pe baza unei relaționări modale: major - minor In părțile mediene relațiile armonice pe linia substitutelor (Do - Mi, in partea a Il-a, la - Fa, în partea a Ш-a) asociază câte două tipuri du mișcare - ternară (landler și vals prin Tempo , Tempo П) sau binară (prin alternanță metrică / - / ) - constituite în zone tematice clar delimitate Deci, în condițiile unei înlănțuiri tonale de oarecare neutralitate a tendinței, procesul formativ se mută în planul ritmului și a componentelor sale Schonberg; A Sfrurluial l'iuicfiaux, ,, op cil,, p I Аш in miere exceplmnaleh, analize și interpretări muzicologice publicate în volumul Mahler (Etlit ons Text + Kritik Munchcn I dai care delahaz doar problemele de construcție temporală: celule motive tciuc kinpo uri etc ' ■W" * * r |a(M fB E ; k- ’W J > ІВ* V ’ • fi anzitîe д К • ♦ i B д UaaziUc д >! A • A !b f i’Ле » l • I v> -•'! t I •Sil» | [sol, Re • ; do Siv Rc & • Rr к • Re «^r | / Ш * ** Л ** ■ Certa Я Andante justo (ESonata) taoi, • Expcz tk Dezvolt Repriza rnnziiK ; anub • ! i Ш I *n poco lente iTV A legro vivace tnarziale І aiatziale І (F Scaaii) Dezvoltare Sectorul Г І " h> f te Expoziție Mi ^ Sol DcxvolUuc -Episod dezvolt dezvolt? FORMA Plaanl tonal Mi (rni) г potențialului energetic ai armoniei Desigur, Enescu nu a dezvoltat un asemenea proces deductiv, ci a pornit de la tema melodică, armonizând-o în așa fel încât nimic să nu împiedice forța cinetică a configurațiilor intonațional-ritmice, libera combinare și recombinare a lor Trebuie conștientizat însă faptul că infiltrarea profundă a gândirii modale, de origine melodică, în universul relațional al tonalității, a determinat mixarea mai multor principii de modelare a timpului muzical Astfel că alături de principiul tematic dezvoltător - manifestat prin arhetipurile expoziției, dezvoltării și reprizei concluzive - la nivelul construcției generale a articulațiilor tematice, a formei fiecărei mișcări (cu excepția părții a treia) și a macroformei genului - acționează pricipiul variațional, prin antrenarea tuturor unităților semantice ale limbajului temporal, de la celulă la temă, într-o continuă reformulare, și principiul improvizatoric, de tip rapsodic, prin juxtapunerea liberă a microstructurilor sonore, ce migrează de la un segment sintactic la altul A rezultat o lucrare de o mozaicare și o ramificare tematică fără egal în literatura muzicală a unei epoci în care gustul diversității era intens cultivat Dar multiplicitatea tematică este aici simfonizală în ideca împlinirii și a finalității, în totală contradicție cu creația mahleriană comentată anterior Prin analizele de mai sus am încercat să demonstrăm rolul care îl păstrează funcționalitatea armonico-tonală în determinarea formei și să reliefăm totodată primele efecte ale îndepărtării de tonalitate asupra temporalității opusului postromantic Considerăm a fi de maximă importanță faptul că, deși plurivalenta scriiturii - adevărată explozie a virtuozității componistice la nivelul tuturor caracterisaticilor limbajului sonor înlesnește dezvoltarea unor funcționalități secundare, de esență intervalică timbrală sau agogică și în consecință, suprapunerea mai multor repere de formă - determinismul armonici tonale se păstrează ca structură de pro funzime, primordială in articularea arhitecturii muzicale Așadar, la acest nivel al intervenției noastre, putem conchide că in muzica ce poartă amprenta tradiției europene, clasico romantice, compo nenta tematică, ce face de icgulă obiectul analizei de formă, nu poate li desprinsă de concepția sistemka a sonorității armonice grav naționale FUNCȚIONALITATEA INTERVALICĂ, PRINCIPIU ACTIV ÎN STRUCTURAREA FORMEI MUZICALE Pe drept cuvânt numită prima avangardă a secolului XX, perioada anilor - este un timp de acumulări spectaculoase în toate planurile compoziției muzicale - sonoritate și temporalitate sau altfel spus limbaj și formă Este o perioadă de conștientizare a crizei de limbaj, începută cu câteva decenii în urmă, (criză generată de disoluția funcționalității tonale, prin cromatizare maximă și tratarea acordului ca sonoritate cu valoare în șine ) și de fonnulare a unor soluții de înaintare, corespunzătoare celor două linii ale tradiției europene — germană și franceză Cromatismul dodecafonic liber din creația compozitorilor A Schonberg, A Webern și A Berg și modalismul (exotic, medieval și folcloric) din lucrările aparținând autorilor din școala franceză - G Faure, CI Debussy, M Ravel - și reprezentanților culturii muzicale central și est europene, influențate de aceasta - Al Skriabin, I Stravinski, B Bartok, G Enescu - reprezintă cele două direcții de înnoire a limbajului muzical Desfășurându-se în arii culturale diferite, cu rezultate sonore aparent incomparabile, cele două tendințe, pornite fiecare din dorința abolirii oricărui obstacol gramatical constituit și introducerii Muzicologul ;erman Hans Mersmann, în lucrarea Deutsche Music der XX Jahr - Jahrhunderth ini Spiegel der Weltgeschehem face următoarea periodizare a istoriei muzicii din prima jumătate a secolului XX: „Perioada dc creștere" - - „Perioada stilului de vârf* - - și „Perioada stilului târziu consolidat** - - , vezi Firea Gheorghe - Structuri și funcții in armonia modală Editura Muzicală, București, , p Gawlas, Jan - Principalele direcții ale tehnicii compoziționale contemporane -Katowice Trad rom , Tiba, Ms dactil, Conservatorul „G Enescu" - lași p ’ Existența unei duble tradiții europene, germană și franceză este invocată și explicată de Francois Dccarsin în studiul La forniulation du thime Voi Silences, nr , Debussy, p cxptvsiii libere, bazate pe intuiție, au condus la realizarea unor experiențe IohiuiIc impotiantc pentru dezvoltarea muzicii acestui secol Dar cate sunt criteriile de analiză ale acestor stiluri noi ? Descoperirea culturilor muzicale monodicc ■ ca urinare a cerce tăiilor ctnomuzicologice de la sfârșitul secolului al XlX-lca și începutul secolului XX, “ studierea fenomenelor de percepere ale acestor creații muzicale a dus la formularea unui nou principiu de ordonare a universului inlottațional: principiul distanțial Văzut ca un instrument de distribu ire a spațiului muzical, pe criteriul mărimii intervalice, principiul distanțial ~ de fapt o repunere în drepturi a fenomenului echidistanței, teoretizat în Antichitatea greacă și folosit la nivel general în construcția instrumentelor a fost aplicat de compozitorii de avangardă ai începutului de secol asupra sistemului cromatic temperat (el însuși dispus echidistant) Punând în valoare atât o funcționalitate de sorginte melodico-modală, ce se deosebește „fundamental de aceea a sensibilei din muzica tonal-armonică ", cât și aspectul cantitativ al dimensionării pe orizontala și verticala spațiului sonor dodecafonic, principiul distanțial promovează intervalul sonor ca principal criteriu de structurare a compoziției muzicale în stilurile necir-cumscrise tonalității clasice FUNCȚIONALITATEA MELODICĂ MODALĂ * Teoria modurilor, dezvoltată la un nivel de excepție de muzicologia românească, prin ample sinteze și sistematizări ale cercetărilor europene și/sau prin abordări științifice inedite trasează două direcții în procesul definirii modalismului: a) modalul component ai tonalității lărgite și b) modalul „dimensiune a gândirii muzicale de totdeauna" u йфМмв«яМММіг*»ЯЧ» М* * ШИ Ч» г м—і ■ i ■ —рчі—ихі ’•' "Firea, Gh - Structuri și funcții în armonia modală, Ed Muzicală București , p и ' Op cit , p Amintim doar studiile de amploare: Bazele niodale ale cromat'smidtu diatonic, Ed Muzicală, București, , Structuri șl funefii în armonia modalii, Ed Muzicală, București, - semnale do muzicologul- Gh Firea, Dimensiuni module dc W G Berger, Ed, Muzicala, București, Canea modurilor De la moduli, spre un modei al eândirii muzicale intervalice de Anatol Viciu, Ed, Muzicala, București, ,M Vicru, A - Op cit , p Includere modalului în noțiunea de tonalitate lărgită are o explicație de natură istorică: exemplul „conviețuirii” în creația primelor decenii ale secolului XX a unor sisteme diferite de intonație - tonalitatea intens cromatizată, cromatismul liber, modalismul neomedieval, exotic, popular sau de sinteză Tonalitatea lărgită - teoria unificatoare a tuturor acestor realități sonore și mijloace de organizare - s-a impus atât în virtutea legilor comune ce guvernează muzica (rezonanța naturală și consonanța pe baza șirului de cvinte perfecte) , cât și prin structurile concrete, comune sistemelor sonore amintite, în această fază de dezvoltare a lor: polivalența funcțională, estomparea polarității dintre major și minor, raportarea la totalul Cromatic prin complementaritate Dar, chiar din miezul ace tei concepții unificatoare, se desprind noile legi de înaintare sonoră, văzute atât din perspectiva unor concepții teoretice cum sunt energetismul și principiu/ distanțai, ce explică determinismul orizontal, ritmic și inter val ic din punct de vedere psihologic și fizic și din aceea a dinamismului propriu noilor structuri sonore, dinamism cuprins în funcționalitatea poliva-len ă și în proporționalilate? Dacă „indecizia funcțională" și mobilitatea treptelor, polimodalismul și complementaritatea - atribute ce fundamen tează funcționalitatea polivalentă a formațiunilor modale - oferă o mare li bertate construirii timpului muzical, criteriul proporționalității se instaurează ca principiu unificator, ordonator al structurilor spațiale și temporale, de o forță comparabilă cu aceea a funcționalității tonal-armomcc în formele clasice b) Modalismul, ca teorie a gândirii muzicale intervalice, în sensul cel mai general, subsumează sisteme modale pure sau cazuri particulare, precum tonalitatea și scrialismul In acest sens, studiul iui Anatol Vieru (Op cit ) marchează evoluția de la teoria ansamblistă a modurilor la teoria structurilor nodale, punând în evidență funcționalitatea acestui sistem Procesul de lărgire а tonalității prin înserarea sonorităților modale începe încă din secolul MX lea I ,t l'i- I is/l di exemplu, pentaloma gaina prin tonuri, modurile cu aceeași finală sunt elemente de culoare integrate într u gândire armonie ) \i dr mraturgic de esență tonală (Vezi l’irca, (ih /kirr’/e «/«/ țtiinfă, op cit , p, ’• J’scudoacordul major minor nu este o formație acordict în sine, ci un «rezumate pe verticală a datelor melodici de tip modal Firea, Gh - Bazele modale , op cit , p Exemplul b Instabilitatea și variabilitatea Sonoritatea de tip modal prezintă un anumit grad de ambiguitate datorită diminuării forței gravitaționale și a atracției sonore în general Drept urmare, acearta manifestă două tendințe naturale de evoluție, paradoxal antagoniste: transformarea variațională perpetuă și repetarea identică Variabilitatea accentuată a structurii modale se reflectă mai întâi în procesul de variație a unităților celular motivice Astfel, hexacordia minoră din primele două măsuri ale „temei lituaniene** (Sărbătoarea primă\ erii) evoluează prin variația motivului și a armonizării către ambiguitatea major-minoră, urmând ca ultima ipostază a motivului să aducă succesiv culorile frigianului și ale dorianului constituite pe la Exemplul « Hexacordia M-m > Pentatonn Pentatonie T-ST In Sonata pentru violon el p pian (partea a Il-a) de CI Debussy sonoritatea unui mod minor cu secundă mărită (dorian cu treapta a IV-a urcată sau cromatic ) își intensifică expresia în variația motivului prin dubla sensibilizare a finalei (fa diez și la bemol), reconstituie apoi diatonismul pur (m , sol eolian) cu fulgurante reîntoarceri la structura modală cu trepte modificate (m - ), încheindu-se suprinzător printr-o modulație la re-acustic (De fapt, finala și caracteristicile modale sunt pregătite de evoluția anterioară) Circulația celulei x, încrustată în fiecare variație a sonorității, conferă unitate modală și tematică, iar tendința de împlinire a totalului cromatic (din care lipsește doar si becar) poate fi considerată direcția ascunsă a acestei transformări modale Exemplul Predispoziția spre variații a melodiei de tip modal se poate observa și la nivelul dramaturgiei sonore; de cele mai multe ori reprizele motivico-tematice sunt, de fapt, variații ale scării Astfel, în derularea caleidos-copică a formei din Jeux de CI Debussy revenirea secțiunii C, concepută inițial în eolian, se realizează în modul lidian cu trepte mobile (Cv -reper ) și în modul fon - se/ni/ол (Cv - reper ), Vezi Anexa Sonoritatea modală, de cele mai multe ori echivocă, manifestă după cum am mai spus, o firească aplecare spre repetare identică sau variată, neavând forța de a construi secțiuni ample, dezvoltătoare Repetarea, variația, contrastul și alternanța devin elemente formative ale unor structuri mozaicate, fragmentate, ale unor forme muzicale ce cresc prin juxtapunere de mici suprafețe sonore Se naște un alt tip de discurs muzical decât cel clasico-romantic, discurs ce se raportează la principiul variațional sau al interacțiunii similitudine/diferen(iere/opozi(ie (vezi Anexa și planșa ) Transpoziția La polul opus transformării perpetue stă nevoia de fixare (în memorie) prin repetare Având rolul de „conservare” și temporizare a sonorității modale, transpoziția poate fi regăsită chiar în înlănțuirile acordurilor paralele, în mixturi Gh Firea ne oferă un exemplu de mutare secvențială „într-un autentic spirit modal** , de fapt, o transpunere în planul melodiei a frecventelor armonii paralele din muzica modală a începutului de veac Exemplul G Enescu — Preludiu la unison r • • Transpoziția poate fi, totodată, o tehnică de construcție a articulației de formă, intervalele de transpoziție subliniind structura modală, în secțiunea cuprinsă între reper și reper în partea a doua (Jocul valurilor) a lucrării Marea de CI Debussy, ideea muzicală expusă în primele nouă măsuri, construită în Do lidian va fi transpusă la interval de cvartă mărită ascendentă subliniind astfel și în plan temporal sonoritatea Firea, Gh - Bazele modale , , op cit , p specifică lidianului Transpoziția este însoțită de o extrem de subtila valorificare a mobilității treptelor în acest sens ambiguitatea modală dintre Iulian și mixolidian dată de oscilația treptei a Vil-a (la vocile de acompaniament) va fi realizată în plan armonic în momentul transpoziției, prin suprapunerea acordurilor perfecte pe Sol diez și Fa diez, ce va duce la o dublă interpretare modală a melodiei: în Fa diez lidian sau în Sol diez mixolidian Complementaritatea în construcția sonorității și a formei în muzica primelor decenii, complementaritatea se manifestă atât ca tendință generală de împlinire a totalității cromatice, cât și ca modalitate de alcătuire a unor unități de limbaj diferențiate (totalizând scara cromatică) De exemplu, în Sărbătoarea primăverii descoperim existența unei adevărate strategii de asigurare a noutății sonore - aceasta în condițiile unei verticalități de mare densitate cromatică Fiecărui moment important al formei îi sunt rezervate unul sau mai multe sunete „neuzate** Astfel, celebrul acord „politonal** din Urările de primăvară Dansurile adolescenților evită notele intens folosite în Introducere', la - primul centru modal, fa diez - pedală la clarinet bas, alături de do, re și fa; în construcția ultimului număr din Suita I - Dansul pământului - prin suprapunere de planuri ostinate, ce ocupă spațiul dodecafonic - nu apare nota la Sunetul va avea o importanță deosebită în debutul Suitei a doua a baletului Raportarea constantă la totalul cromatic se realizează prin transpoziții la semiton ale motivului sau ale temei, ce se succed sau alternează uneori în spații foarte mici, de o măsură; sunt percepute ca alunecări sono re sau fine schimbări de culoare Secțiuni întregi din baletul Jeux sunt construite pe acest principiu (vezi Anexa );în segmentul A din Introdu- cere (Sărbătoarea primăverii) descoperim suprapuneri și altenanțe de transpoziții la semiton, în spiritul polimodalismului (vezi planșa , p ) Complementaritatea propriu-zisă - caracteristică structurilor modale evoluate - devine un mijloc de expresie a dualității existenței; o întâlnim la B Bartâk încă din lucrările de tinerețe De exemplu, opera Vlad, Roman - Recitind „Sărbătoarea primăverii** de Srruvmski, Ediție îngrijită și adăugită, studiu, note și comentarii de Viorel Munleanu, Ed Național, București, , p Castelul lui Barbă- Albastră are la bază o pereche de moduri com-plemeniare pentatonic și lidian - repezentând, în spiritul teoretizării lui E, l-cndvai, „cromatica" și „diatonica** Aceste modele sonore se materializează încă de la începutul lucrării în alcătuirea primelor două motive (vezi exemplele a și b) Dacă structura pentatonică este „pură“, al doilea mod apare în permutare circulară și transpunere ascendentă la o terță mare înălțimea sonoră necesară complementarității (întregirii totalului cromatic) va fi cucerită în măsura imediat următoare Exemplul a В Вагбк - Castelul lui Barbă-Albastră a* a’, a a * Exemplul b M«no tnoiuo J>«* Structura modală constituită în plan tono-modal al opusului Poate cel mai elocvent argument pentru demonstrarea determinismului modal intervalic este echivalența dintre structura modală și planul tono-modal Structura modală nu se concretizează doar în sonoritatea inițială a opusului sa i în alcătuirea ideilor, ci reprezintă un model aprioric în lendvai, Ei Introducere In formele fi armoniile burtokiene, Trad rom , Ms CLDebussy - La Мег, "De ГаиЬе a idi sar la mer tema "ciclica” procesul componistic, un „sistem generator" La Debussy, structura modală - caracteristici intervalice și virtualități evolu-tive - apare într~o manieră sintetică, abstractă în introducerea lucrărilor (procedeu ce determină delimitarea acestei secțiuni a formei) Ambiguitatea maximă sau bogăția extremă par a fi trăsăturile acestor sonorități model în La Мег - De l'aube ă midi sur la mer succesiunea tetratonică din introducere - si, do diez, fa diez, sol diez - reprezintă structura modală de maximă ambiguitate, ce va fi regăsită în toate alcătuirile modale ale lucrării, încadrabile în moduri diatonice, precum dorian, eolian, mixolidian, ionian și acustic Ceea ce este elocvent pentru ândirea autentic modal ă a lui CI Debussy este transformarea scării tetratonice în planul modal al formei, prin succesiunea finalelor și evoluția transpozițiilor: si-re bemol (m ) - la bemol (m ) - sol bemol (m ) - si Nici urmă de funcționalitate tonală în această lucrare! Mai mult, momentul bimodal al introducerii, realizat prin succesiunea și su- prapunerea parțială a două transpoziții la semiton (si/do), va fi valorificat în desfășurarea formală prin relația sonoră dintre introducere și secțiunea a doua - B Acesta va debuta cu celula tetratonică transpusă la semitonul inferior (si bemol, la reper ) Desigur, sonoritățile celor două segmente sunt complementare prin raportare la totalul cromatic (vezi planșa ) Și în muzica baletului Jeux sonoritatea preludiului oferă cheia gândirii modale Astfel, în scara fundamentală hexatonică - si, do diez re diez, mi diez, sol, la - sunt inserate două din sunetele modului complementar (do, re), anunțând procedeul cel mai frecvent de înaintare sonoră - transpoziția la semiton; totodată aceste două sunete formează împreună cu cele de bază un fragment de scară cromatică (si si diez, do diez, re,, re diez), microstructură generatoare de motive și linii de țesătură Nemescu O - Capacitățile semantice ale muzicii, Ed Muzicală, București, p Vicru, A • Op cit , p ‘ Din păcate comentatori cunoscuți cum sunt: Harry Halbreich sau Jean Barraquc fac un inutil ele rt speculativ pentru a demonstra complicate relații de înrudire tonală De exemplu, л -ui introducerii este interpretai ca fiind relativa sextei napolitane a re bemol-ului primei secțiuni centrale - Ve/i Barraqud, J„ Debussy, Ed de Setulle, p și Lockspeiser, Ed , Halbreich, II , Claude Debussy (Sa vie et sapensee suevit de l'analyse de l'oeuvre), Ed Fayard, , n, Tot din scara inițială se desprind o scrie de m variabile și modul de sinteză ton-se fața unei structuri modale de mare ambiguitate diverse O vom regăsi în primul rând, după cum era și firesc, in invenția melodică Fantezia inepuizabilă de structurare motivică •miion (vezi exemplul ) Suntem in deschisă unor evoluții - cea de formulări - este susținută de o gândire ciclică „â la lcttre“, bazată pe valorificarea a trei celule intonaționale, gravate în sonoritatea preludiului și reprezentând cele trei zone de modalism înglobate în structură - diatonicul, cromaticul, hexafonicul (vezi exemplul , p ) Exemplul ama cromatică hexatonie complementară mod ton-semiton® mod ton-sem ton mod ton-semiton® acustic [mod major cu ta variabil^ Gama prin tonuri - structură fundamentală a lucrării poate fi regăsită în evoluția centrilor sonori: cele două transpoziții ale modului hexatonie se împlinesc treptat, alternativ și în paralel prin finalele modale ale segmentelor de formă, conturând la nivelul opusului câte o mișcare ascendentă și una descendentă pe scara modului Exemplul în Introducere din Sărbătoarea primăverii descoperim două microstructuri modale — o pentatonie anhemitonică și o pentacordie ton-semiton, microstructuri diferențiate pe linia raportului cromatic-diatonic ’ ( vezi planșa ) Tehnica modală complexă, cuprinzând operații sonore precum: transpoziții, complementarități, translații, reuniuni și intersecții de moduri valorifică în succesiunea formei intervalele proprii fiecărei microstructuri De exemplu, cvarta mărită apare ca interval de transpoziție intre următoatele puncte ale formei: început - reper , la re diez; reper - reper la diez, mi; reper - reper , fa, si; iar secunda mică apat ținând aceleeași structuri ton-semiton încadrează Introducerea între două intonări ale „temei lituaniene , pe la și la bemol Intervalele specifice structurii pentatonice - secundă mare, terță mică, cvarta perfectă - le putem întâlni în prima transpoziție a motivului a (reper - reper , do - la diez) sau între centrii sonori ai secțiunilor de la reper și (do - si bemol), reper și reper frifremob/a) etc * o Structura reală a modului este de fapt (mers descendent) ceea ce ar corespunde modulut din sistematizarea ш O Messiaen Am preferi t interpretarea sonorității ca (tind tir fra uih ni din modul ton-senuton datorită constatării unei consecxențe ia valortlh^ca aceste, structuri în numerele următoare ale baletului - Лк ul rOpirii este gândii unnar ih acest mod h Prc/rnta an mzâ modală nu o exclude pe aceea realizată de Roman Vlad Abordarea donwei sak ш află pe un plan superior de generalizare pentacord’e u в-semi k> irun»rdte inilor - mi>ora стаи pcoutorika trambtk trampudtij •J f alternanta de structuri m**dak alternanta de structuri modale suprapunere de structuri ЬіпмиЬЬписпса! H alternanță si suprapunere de transpoziții la semiton sinteze l - secduuc ciptzilha sariat’i ritmice м ritmic*» melodice uriatii pnn scriitura denif'»nica uniți mimice я etemf«»nice 'arîa’i; p»»!if»»n c tmitatnes» culminație m textura omipiru în acest segment extrem de complex la nivelul structurilor verticale, construit conform principiilor complementarității și ale polimodalismului, noțiunea dc finală modală își pierde înțelesul tradițional (în majoritatea cazurilor), neputând fi percepută ca atare în schimb, sunt evidențiați prin intensitate și timbru anumiți centri sonori Ei sunt în succesiunea formei: la - re diez ~ si (mi) - fa (la) -fa diez - do - si - si bemol -fa- si- la bemol Un exemplu și mai elocvent de construcție formală, pe baza valorificării temporale a structurii intervalice, o oferă prima secțiune de formă din opera Castelul lui Barbă-Albastră de B Bartok, lucrare a cărei concepție modală am prezentat-o anterior Structura pentatonică este transpusă în planul formei prin evoluția finalelor - fa diez, re diez (reper ), do diez (reper ) - iar cvarta lidică marchează atât distanța dintre începutul și sfârșitul secțiunii - fa diez, do -, cât și construcția întregului opus (vezi planșa ) Proporționalitatea După cum am subliniat în repetate rânduri, structurile modale și formele sonore generate se află într-un raport special cu timpul „Pe axa acestuia, evenimentele se înscriu oarecum în voie, fără ca sfârșitul să fie presimțit cu necesitate** - observă Pascal Bentoiu Motiv pentru care, calculul proporțiilor, la nivel micro și macrostructural, devine o operație obligatorie în elaborarea opusului Muzicologia a- acordat o atenție deosebită studierii aspectelor de proporționare a formelor, mai ales proporționării bazate pe numărul de aur și comentării relațiilor dintre intuitiv și rațional, în acest demers în Anexa prezentăm schematic construcția câtorva din lucrările care au stat în atenția noastră în vederea elaborării acestui capitol Reiese cu claritate că poporționalitatea devine un criteriu fundamental de marcare a timpului muzical * * Lendvai, E - Op cil *’ Bcntoiu, Pascal, Gândirea muzicalâ, Editura Muzicală, București, , p> ' * „Analizele lui Lendvai nc-ar face să ne gândim la intenția clară și conștientă a lui Bartbk în aplicarea creatoare a proporțiilor fibonacciene în cazul lui Stravinski trebuie să invocăm o dată mai mult, instinctul său suveran, încrederea sa în infailibilitatea propriei urechi și tn simțul proporțiilor (bminle" - Vlad, Roman op cit , p Vezi și lucrarea Debussy in Proportion A Musical Analisys de Rov Howat (Cambridge, ) z } B Birfnic - **Ci leMil Iul Barba- Albastra ha «Re ЕаФаЯМГ шіміигі \ mod penUrtuntv unliEmhontr ѵогпркгяемСдН ЛПДе# Fa* Doî > Do# mod lldlin FUNCȚIONALITATEA INTERVALICĂ A SISTEMULUI DODECAFONIC următoarea va fi cucerirea sunetului electronic, sinusoidal, reflectat mai ales de creația prezentări Destrămarea tonalității și adoptarea unui stil dodecafonic liber reprezintă prima transformare revoluționară a limbajului muzical în acest secol Complexitatea și ambiguitatea noului stil, școlii lui Schdnberg a stimulat cercetarea muzicologică într-o manieră fără precedent Numeroasele studii de analiză muzicală, biografii artistice, istorii ale „muzicii noi“ și ale întregii creații a secolului a’e unor tehnici diverse de abordare a limbajului atonal, apărute încă din deceniul al V-lea în literaturile de specialitate europene (de limbă germană și franceză) , iar mai târziu, în muzicologia americană clarifică în mare măsură caracteristicile limbajului dodecafonic și importanța sa pentru evoluția artei muzicale Remarcăm însă faptul că unele probleme simt tratate într-un mod fundamental, riguros (tehnica dodecafonică serială, limbajul sonor into-național, arhitecturile muzicale tradiționale, sintaxele polifonice imitative, simetria formei la nivel micro- și macrostructural), iar altele sunt abia sugerate sau descrise la nivelul structurii de suprafață (limbajul dodecafonic liber, sonoritatea ca întreg - înălțime, intensitate, culoare, - coerența discursului în formele libere, netematice, nonrepetitive) Tocmai aceste ulume teme, mai greu foimalizabile tratate într-o manieră științifică de muzicologia amencană din deceniile - , fac obiectul cercetării noastre Ne propunem mai precis să analizăm funcțiile și capacitățile limbajului atonal de generare a lemporalității muzicale mnajunn * Reni Leibcwitz, H H Stuckenschinidt W Reieh t>- n , ” XXT' "r «i Н'гЬсП Еш“п Bate Aliat - b, S„X, X ХТ №»’н * "иіе Umversny Press, ’ Nc Hawen and London Yale Considctăm «doiuilisiuiil j t (lind felii ю "'Op cit, p ) Schoenberg’s Herzgewăchse, op, - Dicționar? of Contemporan? Pornind de la sugestiile analitice ale muzicianului italian, nt am opri, asupra piesei nr , datorită termenilor extremi la care se situează raportul dintre coerența perfectă a structurii de profunzime și varietatea unităților de limbaj percepute temporal Concret, sonoritatea acestei piese este clădită pe două celule motivice, a și ( , în spațiul cărora se împletesc trei nuclee intervalice: a, b, c (vezi exemplul ) Multitudinea de aspecte sonore rezultă din combinarea variațiilor intervalice tradiționale cu forme simetrice de prezentare a motivelor (inversare, recurență, recurența inversării) și cu o diversitatea accentuată de formulări ritmice - în felul acesta se estompează perceperea oricărei repetări sau a oricărei similitudini intonaționale (vezi exemplul ) Exemplul a a a ot?v Deși varietatea transformărilor nu mai este supusă conceptului retoric, al comunicării elocvente a ideii, ci sugerează parcă procese de gândire subconștiente, iraționale, forma exterioară nu-și pierde cu totul limpezimea: cezurile periodice, la două-trei măsuri, amintesc frazarea clasică, contrastele pronunțate între secțiuni construiesc o formă strofică clară (ABC), substratul tonal oferă o tensiune și o ambiguitate de un farmec cunoscut în studiul său, Roman Vlad își propune să demonstreze că ipoteza după care Schbnberg renunțase total la organizarea tonală, la funcționalitatea armonică și la dialectica disonanță-consonanță, ipoteză analitică susținută de majoritatea comentatorilor, este lalsă De altiel in condițiile pășită, ii scriiturii armonico-polifonice tradiționale este imposibilă negarea totală a gramaticii muzicale tonale: „Nu este posibil să eviți mixturile de genul întârzierilor, apogiaturilor sau sensibilelor ' -Eimert, H , op cit , p iлerapfciI ІИ A Schdnberg Op nr Л f ♦ f І i>j * •V Din păcate, prin intermediul tehnicilor tradiționale de analiză nu putem surprinde și nici explica întregul complex de relații din cadrul unei piese atonale Metodele recente de abordare matematică, computerizată, folosite în școala de muzicologie americană de mai bine de trei decenii, pot caracteriza opus-ul ca structură Pentru a argumenta ideca construcției formei atonale pe baza variației celulare, ca unitate a discursului temporal și/sau numai ca sonoritate de reper structural, vom detalia și „traduce** în terminologia curentă o analiză realizată prin teoria mulpmilor de către cercetătorul american Allen Forte Nu ne propunem să preluăm sau să explicăm terminologia specifică din volumul amintit (ar depăși cadrul tematic al acestui studiu;, dar precizăm că noțiuni precum pitch class set (o mulțime de numere întregi distincte reprezentând clase de înălțimi), interval vector (o aranjare ordonată de numere ce reprezintă conținutul tematic al mulțimii de înălțimi), set complex (o mulțime de mulțimi asociate în virtutea relațiilor de incluziune), nexus set (o mulțime referențială pentru un anume set complex) reflectă cu precizie natura formei atonale, concentrată în special asupra înrudirilor intonaționale; termenii consacrați de analiza tradițională - figură, celulă, motiv - au fost și rămân unități temporale ale limbajului sonor, ‘deci dependente de structura ritmică Studiul asupra structurii intonaționale din piesa nr Culori {Cinci piese pentru orchestră, op de A SchOnberg) S, pentru care Allen Forte folosește o reducție realizată de compozitor, evidențiază sonoritatea referențială - acordul inițial de cinci sunete - și multiplele sale relații prin segmentare, derivare (transpoziție, inversare, complementare) și incluziune - determinând constituirea ca set complex Analiza intonați-onală dezvăluie totodată o posibilă segmentare ternară a formei, desfășurată continuu, într-o creștere abia perceptibilă, relațiile polifonice în interi-orul, stratului acord ic sau între cele trei planuri ale scriiturii» explicând fundamentarea tehnicii Klangfarberunelodie (vezi exemplul ) M T^S,rUC,Un °f AtOfU' Muslc' Ncw Hawn "K* London Yate “Op cil , p - * Transformările acordice realizate „prin deplasarea temporali a celulei imitative la as йгьхт ^**“ Exemplul Л Schonberg - op , nr Л л • Legendă: а - acordul de bază: b - derivat din a, caracteristic pentru stratul II; c - derivat din a, caracteristic pentru stratul III; d - derivat din a, celulă melodică în stratul ; al - sonoritate însumând acordul de bază și prima sa transformare, sonoritate regăsită în linia cromatică descendentă ce unește planurile sonore (măsurile - ); a - sonoritate însumând acordul de bază și două transformări succesive, regăsite în fmal (măsura ); a - sonoritate ce însumează cele șase transformări ale acordului, regăsite în fmal (măsura ); a - sonoritate însumând ultimele două transformări ale acordului, regăsite în final (măsurile , ); x - celulă melodică tratată imitativ în stratul I; xl - derivare prin concentrare, caracteristică pentru stratul П Metoda matematică de analiză structurală permite stabilirea nivelului de elaborare a opus-ului, a raportului dintre determinare și libertate - fără a institui acest principiu estetic într-un criteriu absolut de valorizare artistică Astfel, aplicată asupra piesei nr din ciclul Cinci lieduri cu orchestră op , de A Berg, analiza conduce spre concluzia că structura acesteia ca întreg (structura de set complex) nu este închegată, concluzie cu atât mai surprinzătoare cu cât forma liedului este foarte clară, putând fi analizată până la un punct cu „ochiul liber" Putem observa că la nivelul formei tetrastrofice А В C Ai există o relație deosebită între secțiunile extreme aproape identice (în Ab orchestra reface, prin acorduri complementare, traseul din A, acumulare și, respectiv, regresie în planul totalității cromatice) și cele mediane, puternic contrastante, având ca element unificator doar un incipit melodic de patru sunete (inc ) Studiul întreprins de Allen Forte va descoperi și alte grupări intervalice (printre care și o celulă de patru note, reprezentând o posibilă melogramă a numelui autorului - M), ce sunt relaționale între planurile scriiturii plurivocele sau între sonoritățile diferitelor secțiuni, descoprind „fisura" în'structura liedului, determinată de legăturile superficiale dintre secțiunile В și C 'Forte, Allen - The Structure of A tonal Music, op cit , p Exemplul Alban Berg Op , nr tehr Іллдеат Le • ben und Tr INC M&fliges Tempo noch zurUckhaltend ten ( PP Ыз fine Bir рЮИ-lteh lat al-ta ’ ber dfe Gren-zen des AH blidot ТЯрНжЭ (*«« іЛ acce -“tempo Ч| e arco wieder ал « Exemplul An(on Wd)e)n t) nr } noastră '» ci constituirea simetriei drept criteriu geometric-spațial de proiectare a sonorității atonale Regăsim materializări ale acestui principiu mai întâi în travaliul microstructura!, în tendința de constituire a unor formațiuni celulare simetrice, în piesa nr din Trei piese pentru pian, op , de A Schbnberg, de exemplu, expansiunea și simetrizarea celulei este un scop principal al dezvoltării organice (vezi exemplele și , pp , ); în piesa a doua din Cinci piese pentru cvartet de coarde, op , de Webem, unul dintre principalele mijloace de progresie se găsește în „fluctuațiile între grupări intonaționale simetrice și asimetrice** în microformele webemiene din perioada atonală spațializarea și simetria cuprind mai profund gândirea compozițională, prefigurând geometrizarea riguroasă a invenției sonore din ultimele lucrări în procesul de „abstractizare a explicitului** , fiecare sunet devine un fenomen în sine, un punct sonor cu o aureolă spațială (prin poziția sa în acumularea cromatică, prin registrul folosit, prin timbru și nuanță, prin densitatea sonoră la care participă sau prin care este definit) însăși cucerirea totalității cromatice, ce devine, în compozițiile aforistice atonale, un scop formal fundamental , este ordonată după criterii de spațializare simetrică Dacă în prima piesă din Șase bagatele pentru cvartet de coarde, op , descoperim o formă de recurență a sunetelor cu centrul de simetrie în măsura a șasea , cu un oarecare grad de libertate determinat de schimbări de sus în jos, de la stânga la dreapta, de pe orizontală pe verticală (vezi exemplul б), în piesa nr , din același Proporționarea formei după modele de simetrie și asimetrie reprezintă procedeul compozițional cu cea mai mare generalizare în muzica secolului XX, desprinsă de tonalitate, manifestându-se în mod comparabil în creații atonale, modale, seriale, spectrale etc Antokolelz, E - Twentieth century op, cit , p Anghel Ionel - De la sonor la grafic: spiritul geometric al crealiei Iul Anton Webem, rev Muzica, nr / , p M Aici am avut sentimentul că o dată cu enunțarea celor sunete piesa era finită** -dec^f ' înJC a,UrfVU pr°CeSul dc Crea,ie “ bagatele pentru cvartet de coarde, op ~ Varga O , op cit , p Kaufamnn, II, nOp cit , p - op cit , p ciclu, creșterea organică a materialului sonor în jurul unei axe primare devine un principiu aplicat cu maximă coerență Deplasarea centrului de concentrare a intenției componistice de pe axa temporală pe axa spațială a limbajului muzical este reflectată de evoluția „de la sonor la grafic** Rescriind Bagatelele lui Webern prin spațializarea tuturor sunetelor în funcție de ordinea gamei cromatice (se păstrează duratele în timp și corelațiile pe verticală), Tiberiu Olah descoperă o tehnică serială sui - generis , dezvoltată pe toate coordonatele (verticală, orizontală, diagonală), „o interesantă și complexă tehnică a nonrepetării, aplicată, de asemenea, în spațiu și nu în direcție orizontal -lineară** (p ) Concretizând spațiul imaginar al lucrării, grafica seriilor semitonale dezvăluie importante elemente ale discursului muzical Astfel, „complexele precluster** formate din construcții de semitonuri și intervale derivate (nonă mică, septimă mare) se instituie în formațiuni sonore referențiale, toate celelalte grupări intonaționale rezultând din interferența seriilor semitonale; ritmul succesiunii unităților fonice, lipsit de coerența pulsației și a repetării, se combină cu ritmul figurilor și combinațiilor grafice grafismul sonor este împlinit de geometria instrumentației, registrelor și a ambitusului general** (p ) „determinat de mișcarea - un ritm al desfășurării în spațiu; de „evoluția Prin alăturarea compozițiilor modale și atonale aplicabilitate al aceleiași ipodalități de analiză, am dorit faptul că, m spațiul de să evidențiem deși au dus adesea la rezultate sonore bine diferențiate, neomodalismul și dodecafonia liberă prezintă fundamentale trăsături comune Antokoletz, E - The Musteai Langage , op cit , p ” Anghel, Irincl - De la sonor la grafic , op cit , p Olah, T - Muzica grafică sau o nouă concepție despre timp fi spațiu însemnare depre perioada preserlală a lui Webern, Rcv Muzica, nr / Existența unui serialism „ascuns, subiacent'*, în perioada atonală este semnalată și de Cornel Țăranii in studiul Simetria In creația lui Webern, Rcv Muzica, nr / , ггги m itwsi îmi I -ju do - *V £t iniduwxg Astfel, pornind de la cucerirea definitivă a totalului cromatic -spațiul de construcție sonoră și/sau de raportare consecventă - cele două sisteme se dezvoltă prin ordonare geometrică a acestui cadru referențial, în baza funcționalității și a expresivității intervalului melodic și armonic Deși sonoritățile și strategiile componistice din creația modală includ și fenomenul armonic gravitațional (astfel se explică de exemplu transformarea structurii intervalice modale în plan tonal al opusului, după cum am demonstrat în capitolul precedent), principiul distanțial, concretizat prin complementaritate, transpoziție și simetrie este legea comună a ambelor sisteme de organizare sonoră și de proiecție temporală a acestora în consecință, la nivelul formei muzicale va domina principiul variației celulare - în care celula, ca grupare de intervale este atât unitate a discursului temporal (cu preponderență în modal, unde melodicul determină armonicul) cât și/sau sonoritate de reper structural (cu predilecție în dodecafonia liberă, ce egalizează orizontalitatea cu verticalitatea) FUNCȚIONALITATEA CULORII SONORE (A SUNETULUI COMPLEX), PRINCIPIU ACTIV AL STRUCTURĂRII FORMEI MUZICALE în pofida coerenței structurale la nivel intonațional și aplicării legilor proporționalității și simetriei — demonstrate în capitolul anterior — percepția auditivă a formei în compozițiile de avangardă ale perioadei modeme (aparținând stilurilor modal-impresionist, modal-abstracționist, Hvonal-expresionist, atonal-abstracționîst) se sprijină pe repere generale de relief sonor Mai mult, putem afirma că în această perioadă se fac primii pași în direcția deplasării centrului de interes de la nivelul reperului intonațional, ce a dominat aproape trei secole, la cel al sunetului complex -în agală măsură, înălțime, intensitate și culoare Prin aportul sporit al timbrului, sugestia spațial ității se augmentează - culoarea amplifică latura de profunzime - generând noi relații de diferențiere în timp, precum: dens-rarefiat, opac-strălucitor, compact-pulverizat etc Muzica' așa-zis „spațială , împlinită în deceniile următoare, prin creații semnate de E Varese, P Boulez, C Stockhausen, Y Xenakis va pomi direct de la cuceririle „sonoristice ale lui CI Debussy și de la geometrizarea câmpului intonațional al serialismului webemian Să reamintim factorii care au determinat această transformare a gândirii muzicale Depășirea funcționalității tonale și tratarea complexelor armonice și a unor segmente plurivocale în primul rând prin calitatea lor sonoră (culoarea - rezultat al combinațiilor intona-ț Ion ale) Continua diferențiere timbrala din muzica romantica, de la H ier toz a R Urauss, atât pe linia multimplicârii timbrelor pure с I șt a mixtuiiior colohstioe, care au dus treptat la structurarea unei iunctmnalitsti timbrale (KlanBfr rbenmdodie) O treptată eliberare a sunetului de sistemul temperat, prin descoperirea sau inventarea unor structuri intonaționale microtonicc, prin lărgirea spectrului instrumentelor de percuție (acordabile și neacordabile), prin experimentarea unor noi „instrumente' , ca urmare a manifestărilor bruitiste, prin tehnici de relativizare a înălțimii sonore (sprechgesang) în corpul creației tradiționale (emanciparea zgomotului) Ne vom opri la primele două direcții de evoluție a sonorității -funcționalitatea culorii armonice și a culorii timbrale în structurarea formei - ce anticipă și explică experimentele de eliberare a sunetului de grilele sistemice și instrumentale, procedeele de emanâncipare a zgomotului vor fi valorificate deplin abia în compozițiile deceniilor ce vor urma, începând cu lucrarea „lonisations" de E Vârâse, In muzica de avangardă a primelor două decenii ale secolului XX -neomodală și atonală - ce transformă concepția asupra sunetului prin intermediul scriiturii, a notației și a surselor sonore consacrate, cele două etaje ale sonorității, cel intonațional și cel pur coloristic, se asociază în mod natural, întărindu-și reciproc afectul Edificarea formei evidențiază așadar, o dublă raportare, către textura armonică - analizată în capitolul - și către textura sonoră - acea calitate a sunetului, rezultată din instrumentație, orchestrație, registre, dinamică CULOAREA CA DIMENSIUNE A ÎNĂLȚIMII SONORE „ Eu nu pot să admit neapărat deosebirea atât de obișnuită care se face între înălțimea și culoarea sunetului Găsesc că sunetul se face remarcat prin culoarea timbrală care constituie o dimensiune a înălțimii sonore " Asfel scria A Schdnberg în , teoretizând pentru prima dată o practică muzicală deja înrădăcinată în compoziția de factură impresionistă, dar și în creațiile școlii vieneze ce se cristaliza în jurul său și anume emanciparea culorii sonore, prin radiere asupra tuturor parametrilor muzicali - - : rj J — !■ I * Dictlonary of aintfiinporary music, op» cit» p / Herman Vasilo - Fomfl fi slU Ed Мийсаій, București, , p Я Principalele mijloace tehnice ale armoniei impresioniste, regăsite în toată muzica neomodală - „complexul hexatonal", „secunde colorate și fricțiuni secundele", „acordica paralelă", „acorduri de cvarte și cvinte" , stratificări bi- și polimodale — sunt materiale sonore cu statut autonom în exprimarea muzicală, „culoarea" rezultând atât din structura modală (o combinație intervalică particulară) cât și din densitatea agregatului armonic sau a desfășurării figuraie — în asociere cu spectrul timbral propriu-zis Ca manieră de transformare a ambianței în care se repetă motivul, variația armonică imprimă fluiditate și gradație compoziției, atât în evoluții succesive (exemplul ) cât și prin corespondențe la distanță Această ultimă situație poate fi exemplificată prin variantele de armonizare ale motivului pricipal din Preludiul la după-amiaza unui faun de CI Debussy, analizate îrtdetalii de Ё Тёгепуі în prima articulație a preludiului Des pas sur las neige, aparținând aceluiași compozitor, sugestia de polifonie, realizată prin poziționarea motivului ostinat la diferite voci (fără a- transpune), creșterea treptată a densității sonore, în strânsă legătură cu ocuparea registrelor și a spațiului intonațional, valorificarea virtualităților armonice -ale motivului prin structuri din ce în ce mai complexe - tramă armonică plagală în acorduri cu elemente „артёеэ" (m - ), mixturi cromatice ascendente (m - ), stratificări (m - ) - sunt procedee ce explică înnoirea continuă a sonorității generale La acest nivel al gândirii muzicale se cristalizează forma, departe de procedeele de variație și dezvoltare motivică clasico-romantică (vezi exemplul ) în unele creații orchestrale semnate de compozitorii de avangardă ai perioadei întâlnim texturi complexe, vizând un efect sonor global, atât în relații de subordonare față de o linie principală, pe care o proiectează în Sărbătoarea medii coloristice în continuă prefacere (I Stravinski pritnăvet ii Introducere), cât și constituind nivelul principal de evoluție a formei (lucrări orchestrale de Ch Ives) ‘‘Gawlas, i - Principalele direefii ale tehnicii сатрогціппиіе , op cit , p - АТ? mUbdi Птіете гг»й*Ы lOwf Un caz limită de determinare formal coloristică născută din sonoritatea intonațională, caz limitrof cu cele pe care le vom integra noțiunii de Klangfarbenmelodie este Invenfiunea pe un acord din opera Wozzeck (actul Ш, scena a IV-a) de Alban Berg Exemplul Pornind de la o structură armonică cu virtuți simbolic-dramaiur gice , alcătuită din șase sunete dispuse la intervale de m, M, P, M - o sonoritate relativ consonantă și aerisită (ce poate fi interpretată și ca un acord de septimă cu elemente ajoutee, dovadă stă tratarea sa în finalul scenei, m , ca dominantă pentru tonalitatea Inie rludi ului) - compozitorul vienez crează o formă liberă, poematică, fluentă, de o mare capacitate de sugestie și de concentrare dramaturgică Procesul de generare a variației coloristice este legat de alcătuirea unor texturi cu diferite densități și mobilități sonore, în strânsă legătură cu strategia dinamică și timbral-or-chestrală, subordonând parametrul ritmic, reducându- pe cel melodic Deși planul transpozițiilor impune o formă tristrofică de tip ABA - analizată în amănunt după acest criteriu de Valentina Sandu-Dediu -proporționarea temporală în corelație cu gruparea mijloacelor de „punere în pagină a sunetelor acordului reper determină interpretarea formei ca o structură binară urmată de un epilog Prima secțiune (m - ) - scena unor stări puternic contrastante, semnificând disperarea și groaza lui Wozzeck - desenează o formă arcuită prin revenire la scriitura armonică izoritmică a începutului Partea mediană pornește de la texturi aerisite, în care acordul se transformă în figurații conduse polifonic (m - ), sau în suprapuneri de figuri osti-nate și pedale armonice (m - ), evoluând către pagini mai dense, în care acordul devine personaj principal, „melodizându-se“ (m - ) A doua secțiune (m - ), ilustrând delirul și moartea eroului, se concentrează pe texturi orchestrale cu efect global - fragmentele de expresivizare melodică a acordului fiind excepționale (m - ) De remarcat tehnica din ultimul segment (m - ), de rarefiere progresivă a sonorității prin mărirea valorilor și eliminarea treptată a vocilor de scriitură - o replică mult dezvoltată a muzicii din primele trei măsuri ale scenei Epilogul formei (m - ) accentuează atmosfera extatică, prin generalizarea și suprapunerea diferitelor modalități de pedală „Acordul ( ) constituie, de fapt, o suma simbolica a unor intervale - leitmotivice prezentate în aeetcle precedente terța mica «cuțitul», secunda mica - «sângele», cvinta perfectă - componentă a acordului «Măriei moarte»" - Sandu-Dediu, V -Wozzeck Profeție fl împlinire Ed Muzicală, București, , p Op cit , pp- - și ostinato ritmic valorificând procedee și sonorități probate-în secțiunile anterioare KLANGFARBENMELODIE zării timbrelor pure sau a unor noi mixaje sonore a dus treptat la instituirea timbrului ca factor primordial al gândirii componistice A crea o formă sonoră prin succesive și structurale schimbări de culoare, iată definiția noțiunii de Klangfarbenrnelodie,- lansată tot de Amold Schdnberg în scrierile sale teoretice de la începutul celui de-al doilea deceniu în primul exemplu de variaț’e coloristică, de tip Klangfarbenrnelodie piesa nr - Farben - din Cinci piese pentru orchestră, op , pe baza unei structuri intonaționale'de maximă coerență (vezi analiza de la ), Amold Schonberg realizează „un joc schimbător de timbre pe un obiect sonor fix“ Mai întâi, alternează două agregate timbrale, pulsând pe aceleași înălțimi Exemplul a (m - ) Exemplul b (m ) corn francez corn englez v-ccl trombon c-bas Țăranii, Cornel - Elemente de stilisticii muzicala (Secolul XX), voi I, Conservatorul de Muzică „G Dima, , Cluj Napoca, , p Obs Pentru a crea continuitatea sonorității și a estompa atacurile, cele două structuri timbrale sc suprapun pe o fracțiune de timp, generând o culoare nouă Tehnica descrisă se va diversifica prin fracționarea grupărilor timbrale și mărirea numărului de impulsuri coloristice, dar va reveni o dată cu forma inițială a acordului, în secțiunea finală Orchestrația diferită (vezi exemplul b) creează tensiune, imprimând sunetului semnificația unui punct terminus de dezvoltare a ideii - ideea fiind evoluția culorii în procesul de extensie a texturii, variația coloristică este determinată și de alte elemente : intruziuni ritmice, în cadrul pulsației dominante (măsurile , , ), intruziuni timbrale, prin folosirea ocazională a unor timbre -flageolete la vioară (măsurile , , ), tremolo ponticello Ia coarde (m ), flageolete la violoncel și bas (măsurile - ), apariția rară a harpei, a celestei, a flautului piccolo Alături de textura armonică, textura sonoră joacă un rol structural în construcția formei Astfel, frecvența schimbărilor timbrale atinge culminația printr-o adevărată virtuozitate orchestral-coloristică în măsurile - , o dată cu punctul maxim al densității polifonice, iar în momentele de articulare formală (de la A la B, de la В la Al) secțiunile de tranziție (pînă la apariția acordului inițial, măsurile - , - ) sunt subliniate printr-o dinamică timbrală mai redusă Funcția culorii sonore în structurarea acestei forme și importanța în gândirea muzicală a compozitorului reflectă prima etapă de „extindere a utilizării texturilor sonore ca elemente generative și structurale , etapă în care această calitate a sunetului are rolul de a „întări și a sprijini noi tipuri de texturi armonice" Reflectînd același principiu în a cincca miniatură din Șase bagatele pentru cvartet de coarde, op , de A Webem, simetria culorii sonore evidențiază, conturează simetria construcției intonaționale, de natură celulară Astfel, asimetria aparentă a grupărilor intonaționale de la început și sfârșit este contrazisă de sublinierea în pizzicato a unor sunete —’лМ*ММOII Mi—■■ ПИ II —ІІГ >■*■■■ Г амм* ’ ****II^W*»M L în lumea sonoră, culoarea timbrala cate idee, cu același titlu ca și durata sau înâlțimca,, - Bcntoiu, P, - GtMnea muskcila, op dt t p, Dictionary of Contempoiarv Manie, op, cit , p - * Op cit , рЛ Antokoletz, E Twentieih eentuiy, , op dl , p ce realizează corespondența intonațională si, do diez, re - ultimul acord - cu re, mi bemol, fa - măsurile , - realizând raportul , / , (vezi exemplul , p ) De asemenea celelalte două sunete ale sonorității finale - mi, mi bemol - sunate am Steg își răspund prin instrumentație și înălțime cu notele de început ale secțiunii В (m ) O altă evidențiere a formei prin timbru se realizează în măsura , în care la bemol, sunetul axă, este singiira notă cântată pizzicato în stilul webemian rolul structural al timbrului, al texturii sonore în general este perceput cu mai mare claritate datorită concentrării la maxim a formei, datorită nuanțelor reduse și a quasi-autonomizării în timp a fiecărui eveniment sonor, prin polifonia punctualistă • • • Deși dintotdeauna a acordai o mare importanță variației sonore prin instrumentație," orchestrație, registre și nuanțe (Cinci mișcări pentru cvartet de coarde, op sunt referențiale), Webem va da o adevărată replică profesorului său în folosirea tehnicii Klangfarbenmelodie abia în Cinci piese pentru orchestră, op ( ) în piesa nr întâlnim o întrepătrundere totală între țextura armonică și textura sonoră се-și răspund Й ■ li > waa»» Antokolclz, E - Twentieih century ,, op cit,, p de inshumcnte cu timbru contrastant vioară, corn și trombon cu surdină dar poate li citită și din intersecțiile intonaționalc ale planurilor coloristice sau în caleidoscopul de contururi melodice și timbrale ale secțiunii B Exemplul Malcolm Goldstein, autorul articolului Texture din dicționarul american citat, consideră piesa nr din Cinci piese pentru orchestră, op de A Webem ca fiind un prim caz de creare a coerenței formale la nivelul texturii sonore Fiind unicul exemplu de analiză a rolului structural al culorii sonore, pe care o cunoaștem, se impune să o prezentăm, în rezumat, în această demonstrație Pornind de la realitatea audiției muzicale, muzicologul american constată că liniile aparent discontinue ale piesei se împletesc „într-o singură linie melodică, o Klangfarbenrnelodie, ce se extinde și se contractă rând pe rând“ (p ) Acest contur arcuit se poate observa la toate nivelele, cel al registrelor, al dinamicii, al densităților (vezi exemplul ) și al strategiei folosirii timbrelor instrumentale (vezi exemplul ) Exemplul ” Dicllonary of Contemporary Mutic, op cit , p - Rolul texturii sonore se evidențiază de la început „în simplitatea primelor trei înălțimi și în complexitatea orchestrației lor“ (p ) Forma evoluează spre o complexitate de activități ritmice și impulsuri timbrale simultane, atingând punctul culminant în condiții de varietate orchestrală și stratificare a culorilor prin contrast: clarinetul, violoncelul, vioara în registre înalte, pe de o parte, trompeta și trombonul cu surdină, pe de altă parte Evoluția timbrelor la nivelul întregii piese, de la sonoritatea harpei, celestei și flautului la complexitatea din mijloc, în care predomină coardele și reîntoarcerea la timbrele originale conturează forma o dată mai mult Toate datele texturii sonore impun deplasarea atenției auditive de la combinațiile intonaționale și ritmice la desfășurarea în timp a sunetelor complexe Culoarea sonoră este chemată în muzica atonală să definească lucrurile, combinând elementele texturii armonice cu timbre specifice, făcând asociațiile posibile Dar, Anton Webem va folosi timbrul, registrul, dinamica sunetului pentru a sublinia conținutul sau conturul intonațional și în cele mai riguroase creații seriale ale sale (Simfonia op ) Abandonarea constrângerilor intonaționale și realizarea coerenței muzicale doar pe baza coordonării și evoluției culorii sonore este un nivel de dezvoltare a limbajului muzical la care se va ajunge treptat: de la acordurile „colorate" ale impresioniștilor la Klangfarbenmelodie, de la aglomerările de sunete de tip cluster, din muzica nontonală a primelor decenii ale secolului, la agregatele timbrale ale lui E Vârâse, de la integrarea zgomotului în muzică prin noile „instrumente" ale futuriștilor la muzica electronică în acest proces de transformare a concepției asupra sunetului, stilul lui Anton Webem reprezintă un punct de reper Г Exemplul A Wcbern - Op nr Clarinet (începutul frazei b) a tempo cu su ppp ■' irdina, ton bon c^i sure ină impeqa cu s cele dă ompe arp aut| ,celestă flaut ppp violă, vioară cu surdiiiă, harpă (începutul frazei :) vie ară flaut harpă )lă (flage olete) celestă trompetă FORMELE MUZICALE TRADIȚIONALE, MODELE ALE PROCESULUI DE STRUCTURARE ÎN TIMP A LIMBAJULUI SONOR ÎNNOIT Dacă până în prezent am încercat să explicăm structurarea formei modeme pe baza unor legi ale determinismului sonor născute din principiile active ale sistemelor neomodale și atonale, ne propune acum să prezentăm câteva aspecte ale unui alt tip de gândire componistică, dezvoltat în primele decenii, dar semnificativă pentru întreg secolul ce a trecut, gândire, în care cele două planuri ale edificării opusului - sonoritatea și temporalitatea - sunt relativ autonome Totul a pornit și aici de la dezintegrarea sistemului tonal Evoluția armoniei de la funtția sa dinamică, procesuală, creatoare de melodie și de formă, la cea coloristică, cu valențe semantice și estetice în realizarea integralității sonore, a determinat, printre alte efecte și emanciparea melodicului Delimităm trei pricipale direcții de desprindere a planului ritmico-mclodic de contextul general armonic: dezvoltarea pe linie postromantică a unui tematism de o concretețe și o diversitate capabile să-І instituie ca nivel explicit al limbajului muzical, tematism adâncit continuu prin extinderea principiului ciclic până la hipertematismul muzicii atonale; reînvierea arhitecturi lor temporale și a genurilor preclasice — în tendința de recucerire a formei muzicale pure — prin intermediul unor tehnici de scriitură, în care liniarismul contrapunctic și desfășurarea figurată cu caracter motorie domină; Primatul conceptului melodic este pus In legătură și cu estetica artelor plastice și a muzicii, dezvoltată in primele decenii ale secolului, cu teoria lui E Kurth - Energetismul m cu practicile dc- tip Art nouveau ce transpuse în muzică, proclamă valoarea și kurnusețea serafică a „arabescului linear Vezi Gh Firea - Structuri și fimefii op CIL, p oJ * primatul ritmului în compozițiile de inspirație lolclorică (și nu numai), impus prin mijloace diferite și în dozaje nuanțate, pana la statornicirea sa în element principal al edificării formei, în creația iui I Stravinski Emanciparea orizontalității spațiului muzical, în condițiile unei complexități fără precedent a limbajului, la nivelul tuturor parametrilor, solicită - atunci când nu se urmărește valorificarea valențelor dinamice, ale noilor structuri sonore - centrarea procesului componistic pe modele și principii formale consacrate „Axarea - totuși - pe dialectica formelor clasice ( ) era absolut necesară unui compozitor care, la nivelul formei efective dizolva orice fixitate, introducea variabilitatea maximă a tuturor parametrilor" Explicația dată de Pascal Betoiu gândirii componistice enesciene ar putea fi extinsă, până la un punct asupra altor stiluri individuale sau perioade din creația unor mari compozitori ai secolului XX, precum: M Ravel, B Bartok, A Schonberg, A Berg, I Stravinski etc TIPARELE FORMELOR CLASICE ÎN MUZICA ATONALĂ Descendenți ai marii școli germane de compoziție, cunoscători ai arsenalului de procedee postromantice de variație motivică, compozitorii școlii vieneze, cu excepția lui A Webem, vor folosi tiparele formale de la A Schonberg va compune ' în forme libere, experi- clasico-romantice pentru a structura în timp sonoritatea atonală, ce părea a fi fără capacități funcționale de propulsare Inițiatorul celor mai înnoitoare idei ale epocii - de la suspensia atonală la serialism Klangfarbenmelodie la Sprechgesang -lucrările sale cele mai valoroase și mai originale mentând diverse modalități de construcție și înlănțuire sonoră (de la op "Bentoiu, P ~ Capodopere enesciene, Ed Muzicală, București, , p c’cst dane cet univers nontonale, mais non encore săiiel, quc S manifeslera ses dons Ies plus ăclatants, sa vttalitf la plus grande, notre avis, la force de rtnovation ddtenue pj invențiuni, suite și sonate, variațiuni și pasacalu, atenția sa nefiind captivată decât de Ideea operei, transcendentă a destinului individual a lui Wn ?«V‘ (Alban Berg) - Sandu-Dediu, V - op, cit , p cK ' Varga, O - op cit , p “* Unele sugestii din textul scrisorii deschise au stimulat descoperirea unui nroor»™ ascuns al Concertului de cameră Vezi Sandu-Dediu V -simbolice ale manierismului tn mutică Ed Muzicală a Uniunii Сотпмімгіь Muzicologilor din România, , p - «terilor șt Forma de cere a ideii muzicale este considerată o trăsătură stilistică a creației lui Alban variațional, mascând într-o oarecare măsură caracterul fragmentar al modelului formal; variațiunile se organizează pe cele patru aspecte ale transformării simetrice a temei - forma originală, inversarea, recurența și recurența inversării - fără a structura o lucrare serială; reprizele formei de lied din partea secundă se vor construi pe baza recurenței materialului muzical etc Toate aceste principii vor coordona o scriitură de o complexitate organică, în care procedeele de variație tipice sintaxei omofone -intervalice, ornamentale, ritmice, metrice, armonice, timbrale - se îmbină într-o textură complexă cu procedee polifonice - stretto, fugatto, contrapunct dublu etc - constituind un sumum al meșteșugului componistic postromantic TIPARELE FORMELOR CLASICE ÎN MUZICA NEOMODALĂ Neomodalismul a fost un teren propice pentru reafirmarea arhitecturilor muzicale tradiționale și cristalizarea tendinței generale neoclasice (neobaroce); a favorizat reînvierea genurilor specifice perioadelor modale ce au precedat cristalizarea tonalității clasice Pe de altă parte, emanciparea formelor muzicale - în virtutea dezvoltării teoriei compoziției și a învățământului de specialitate din conservatoarele europene - a dus la transformarea lor (a formelor) în scheme de structurare în timp a noilor sonorități în Sonatina pentru pian ( ), una din lucrările reprezentative ale celui de-al doilea val neoclasic , Maurice Ravel crează o formă ciclică p ), dar și o trăsătură generală a muzicii candenței tonale (vezi Dictionary of Contemporary music O primă expresie a neoclasicismului se naște în miezul curentului romantic, având ca scop central continuarea direcțiilor beetlioveniene (I Brahms, A Bruckner, C Franck) Al doilea val îl formează compozitorii ce activează în ultimii ani ai secolului al ХІХ-lea și primele decenii ale secolului XX (M Reger, F Busoni, M Ravel, G Enescu) și reînvie tradiții ale clasicismului timpuriu și ale barocului Al treilea val ce pornește după Primul Război Mondial, coincide cu generalizarea tendinței neobaroce prin lucrări semnate de: I Stravinski, P Hindemith, A Honegger, D Mtlhaud, M Ravel etc Berg (Sandu-Dediu, V - Wozzeck secolului XX, fiind una din modalitățile de a crea sentimentul de sfârșit, în lipsa op cit , p ) episod median V ѴП moWLit modală) II D (conduse) elemente dmconcll de sonată Dezvo и (vezi planșa ) ce îmbină modelele lansate de C Franci- : celula generatoare a întregii tematici, unitatea realizată prin reintegrarea temei inițiale în forma finalului, expoziția dublă (partea а Ш-а) pe baza reluării pe alt ton a grupului tematic principal, ca în debutul Simfoniei în re La nivelul formelor însă, compozitorul respectă tiparul de sonată consacrat prin tradiție și simplificat în compoziția de școală, în toate mișcările lucrării Mai mult, se întoarce la modelul prebeethovenian, mai ales prin construcția menuetului în formă de sonată, în maniera practicată de Mozart (în Sonatina vieneză nr , de exemplu) Limbajul armonic pune în valoare un modalism diatonic cu pregnante rădăcini pentatonice și, chiar dacă folosește structuri acordice de terță și clarifică apartenența modală a fiecărei secțiuni, datorită consecventelor relații plagale și a cadențelor specific modale, armonia are un rol secundar în închegarea formei Cadențele perfecte sau relațiile autentice determină extrem de puține momente, dar esențiale din primele două părți, și anume: finalizarea modulațiilor ce preced ideile conchisive din expoziții și reprize (m și , în partea I; m - și - , în partea a -a) Articularea segmentelor se realizează la nivelul altor parametri: prin deliberate construcții morfologice, celulare, motivice, frazice, sprijinite pe fluctuații agogice expresive (partea I), pe tiparul formal ce trebuie „animat" și care impune o anume înlănțuire a secțiunilor (partea а П-а), prin tranziții figurale în evoluție cinetică (partea a III-a) Tiparul formal axat pe bitematismul și tristroficitatea sonatei clasice era atât de bine aprofundat de M Ravel, încât îl aplică și în procesul de ordonare a sonorităților de factură impresionistă, ca cele din Jocuri de apă ( ) Deși nu este ‘o lucrare propriu-zis tematică, celebra piesă -ce prin virtuozitatea și imagistica sa uluitoare anticipa creații ce- vor consacra pe CI Debussy în literatura pianului (Stampe, Imagini, Preludii) - desenează tiparul amintit prin: două imagini contrastante în secțiunea expozitivă (B-ul la m ), o zonă dezvoltătoare (m ) cu o temă episodică (m ) și repriză conchzivă (m ) Mai mult, alcătuirea segmentelor dezvăluie o ordine formală axată pe simetrie, chiar cu intenții de cvadratură, dezmințită, însă, prin evoluția ulterioară Un argument în plus pentru clasicitatea stilului raveliun, ce este consubstanțială și nu o normă impusă obiectiv * Exemplul Morfologia frazei din muzica de dans, ce va fi valorificată plenar în lucrări precum suita Mormântul lui Couperin sau poemul coregmlk-Valsul pare să fie o sursă continuă de inspirație în prima mișcare a Cvartetului nr , op І ( ), B Bartok modelează o formă tradițională de sonată ce respectă proporțiile și spiritul dramaturgiei beethoveniene , practicând însă un limbaj de esență modul - cromatică deosebit de avansat Sintetizând gândirea ciclică postromantică și tipologia variației celulare din muzica atonală, compozitorul pune în centrul concepției sale Ш Upciete gtncrale ale formei sunt: Expoziția ideea principală (m - ) punic n - ) ideca mx undară (m - ), concluzia (m (> ); Dezvoltare - el u и f (ni M ) etapa П (m, K - ), etapa III (m ) clapa IV (m iot I i Repriza variată - tema principală (m - ), secundară (in - ), concluzia (in І Ы ) Г punic (IU Г ), celule intonaționale, ce „funcționează atât ca surse primare de intcgiate melodică și armonică cât și ca metode de asociere și transformare a expunerilor tematice",n Dacă debutul cvartetului dezvăluie mai multe modele intervalice - : (a), : (aj), : (b), : : (bj), : (bz), -configurarea ideii secundare (reper ) pe profilul intonațional al trisonului mărit ( : ) presupune un proces de prefacere, în care intervalul de ,J M iese din poziția sa de detaliu secundar pentru a deveni element de prim plan al temei a doua Totodată, repriza (m ) marchează încheierea evoluției celulare pe direcția clarificării și simplificării structurii intevalice, concentrate aici pe modelul : : , adică pe celula bj, prezentată în cele șase transpoziții posibile, pe parcursul articulării temei întâi (vezi exemplul ) Exemplul ’ Antokoletz, B The Mutic of Mia Bariiik , , op cit , p я Pe de altă parte, la nivelul structurii de supralajă, B Baiiok recurge la o tehnică de dezvoltare motivică tipic beethoveniană, undaincn-tată pe variajie ritmico-melodică, pe concentrare, lărgire și segmentarea formațiunii morfologice, în relație cu o dramaturgie sonoră clasico-romanti ca cu acumulări, puncte culminante, regresii, în articulații formale evidente Combinarea celor două procese de transformare evoluția motivică desfășurată linear și oblic și variația celulară cumulând tot complexul intonațional melodic și armonic - determină o configurație temporală originală Analiștii au sesizat esența acestei forme: „nu mai există tensiunea contrastului ci o creștere continuă de la motiv la motiv" u Dar nu trebuie să ne imaginăm că ne aflăm în fața unei forme libere, poematice Creșterea „naturală" a materialului sonic, tehnica de metamorfozare sunt conduse după grila morfologiei și a sintaxei clasice de sonată Forma de fugă preclasică este o arhitectură și mai convenabilă sonorităților armonice încadrabile în tonalitatea lărgită, datorită structurării formei la nivelul coordonatei orizontale ritmico-melodice și a celei oblice, contrapunctice - acordica trecând într-un plan secundar al percepției și influenței De la M Reger - „primul care a realizat ( ) o adevărată și proprie întoarcere la Bach" din perspectiva tonalității cromatice post-wagneriene - la D Șostakovici, al cărui ciclu Preludii și fugi se constituie într-o „replică modernă a Clavecinului bine temperat"ll , fuga - ce devenise de bune decenii și o formă obligatorie de școală - este abordată de fiecare compozitor Schwinger, W - Вёіа Bartâks Streichquartette (II), în rev Mustea, / , Bărenreiter-Druck Kassel, p Vlad, Roman - întoarceri la Bach, în voi Introducere în opera lui Roman Vlad, ediție coordonată și îngrijită de Viorel Munteanu, Fundația Apolonia, Iași, , p h , Voiculescu, Dan - Planul tonal în ciclul Preludii și fitgi de Șostakovici în Lucrări de muzicologie, voi - , Cluj-Napoca, , p Doar câteva exemple: F Busoni - Fantasia contrappuntistica (Prolog, Fugă triplă Intermezzo cu variațiuni, Fugă cvadruplă, Choral, Coda) în ; E Satie - En habit de cheval (Choral Fugue lit inique, Choral, Fugue de papier) în ; K Szymanowsky - Sonata a -a pentru pian, op (mișcarea finală) în și Sonata a -a pentru pian, op (final) în ; M Ravel - Mormântul lui Couperin (partea a П-a) între anii - Fuga bitematică ce deschide Suita a Il-a pentru orchestră, op de George Enescu, este o sinteză originală între modelul bachian -alternanță de expuneri tematice cu episoade dezvoltătoare - și structura tristrofică de sonată cu acumulări, amplificări, tranziții ce aparțin arsenalului retoric al Romantismului Fuga preclasică transpare prin construcția izoritmică, figurativă a primei teme, prin rigoarea tonală și ritmico-melodică a alternării subiect-răspuns în cadrul primei strofe (considerăm intrările variate ale temei de la reperul , un episod interior), prin structurarea reprizei finale și conclusive, ca sinteză polifonică a temelor și mijloacelor contrapunctice (repriză ce debutează pe subdominantă precum multe reprize finale ale lui J S Bach) Dacă la nivelul planului tonal, ce marchează articulațiile, Enescu este tributar gândirii armonice în care s-a născut genul de fugă, la nivelul armoniei propriu-zise este în acord cu vremea sa - fără ca noile sonorități să determine evoluția temporală Fluxul sonor, gradația formei sunt create, în primul rând, de linearismul contrapunctic, de pulsul ritmicc-melodic, ce estompează fenomene precum disonanțe armonice, cadențe ambigue, stratificări complexe Acestea intră în fondul general al sonorității, în coloristică și în procesul de acumulare, alături de strategia timbral-orchestrală Linearismul și mobilitatea imaginii muzicale sunt accentuate în fuga prezentată mai sus prin variația continuă a celor două contrasubiecte, în spiritul conceptului variațional modeml Tema cu variațiuni este un alt model arhitectonic propice fenomenului de emanicipare a melodiei din creația primelor decenii ale veacului XX, deși mai puțin răspândită decât sonata și fuga în muzica modală și tono-modală din această perioadă de timp Explicația situației ar putea pomi și de la faptul că principiul variațional a radiat asupra celorlalte principii de formă (strofic și dezvoltător), contaminând întreaga gândire г inotivcle expuse mai sus, considerăm oportună segmentarea tristrofică a fugii în: Suoal (Expoziția ), până la , Strofa a H-a (Expoziția a П-a, reprize mediane ale arc de reper pentru știința muzicii în secolul XX, studiul lui Гіспѵ Boule? dezvăluie tehnica de focalizare a tuturor posibilităților de variație ritmică de la cele tradiționale la altele moderne inedite, variații ce, asociate cu clementele de expresivitate armonică și timbrală duc la uriața concentrare de energic ritmică din Sărbătoarea primăverii Dorim să subliniem ideile de mare forță novatoare, desprinse din detaliata și sistematica analiză, idei esențiale pentru înțelegerea nivelului la care se situează edificarea formei • Ceea ce se prezintă auzului ca o continuă variație ritmică și/sau o alternanță liberă de formule - pe un fond ritmic principial asimetric - este un demers componistic perfect organizat, marcat de simetrii, de recurențe, măsurabile în termeni aritmetici • Construcția paginilor polifonice și texturale are la bază coerența variației ritmice manifestată în relația dintre desfășurarea liniară și cea pluristratificată • „Tema ritmică“ preia importanța temei melodice din formele tradițional», având capacitatea unei existențe independente, în condițiile imobilității intonaționale sau a unei desfășurări statice, nefuncționale a verticalelor armonice • „Creșterea" și gradarea formei se bazează pe variația frazei ritmice - o structură de motive/celule ritmice, mobile și imobile -realizată prin procedee inedite în concepția ritmică a epocii, precum permutarea celulelor, expunerea recurentă strictă sau parțială, dilatări și comprimări ale segmentelor prin adiții sau eliminări de celule (Vezi Les augures printaniers, Danse sacrale etc ) • Dezvoltarea formei se materializează prin antagonismul dintre două sau mai multe structuri ritmice ce evoluează prin alternanță sensuri coordonate reciproc de dilatare sau comprimare temporală • Schemele tradiționale strofice sau cu refren în care se configurează forma generală (ca de exemplu ABA - Glorification de І’ЁІие, ABAC coda - Danse sacrale) capătă o pregnanță nemaîntâlnită datorită alăturării unor teme ritmice puternic contrastante, dar își ABAC coda - Danse sacrale) capătă o pregnanță nemaîntâlnită datorita alatuiăiii unoi teme ritmice puternic contrastante, dar își dc/ vohareâ maximală a parametrilor artei muzicale Reamintim că această lucrare a u/ini temei științific atât pentru formularea funcționalității celular-intervalice cât și a funcționalității culorii sonore (a sunetului integral) justifică unitatea întregului prin trasarea unor linii de continuitate la nivelul mijloacelor de construcție generală Analiza muzicii primelor două decenii ale secolului XX permite și impune în același timp sondarea tuturor mecanismelor de corelare dintre structura sonorității și temporalitatea formei De aceea, ne-am asumat riscul de a formula și demonstra legile determinismului muzical, și anume: funcționalitatea tonal-annonică, funcționalitatea intervalică și funcționalitatea culorii sonore (a sunetului complex) Principiile active ale sistemelor sonore configurate (tonal, modal, atonal) se completează armonios cu rostul arhitecturilor muzicale tradiționale - desprinse de ansamblul limbajului în care s-au născut și transformate în mijloace de expresie generalizată - în explicarea fenomenelor de structurare și de articulare a formei Deși, pentru claritatea demonstrației, am tratat separat fiecare reper de formă, suntem conștienți de faptul că în muzica epocii modeme - în virtutea semnificației sa'e istorice de confruntare între două lumi ale spiritualității artistice nu întâlnim legi ale determinismului muzical în stare pură Dimpotrivă, toate normele de structurare deserrie se intersectează sau se îmbină, dar, de cele mai multe ori se evidențiază un principiu dominant, decisiv in circumscrierea stilistică a operei și în particularizarea expresiei sale PARTEA SINTAXA TEMPORALĂ Șl DRAMATURGIA OPUS-ULUI % Dacă în prima parte a studiului nostru am localizat traseele de legătură dintre sonor și temporal, explicând structurarea formei muzicale modeme pe baza capacităților generative ale sistemelor sonore, ne propunem, în cele ce urmează, să analizăm nivelele de organizare a temporali tații muzicale, de la micro la macrostructură, cu deschideri în aria semanticii muzicale și în corelație cu așa-numitul „Zeitgeist“ - spiritul timpului începutul modernității este marcat de modificarea substanțială a percepției realului și devenirii Un nou sentiment al timpului se infiltrează la toate nivelele cunoașterii umane, constituind chiar subiect de cercetare și redeftnire teoretică Perceperea intuitivă a experienței temporale ca „scrie de schimbări calitative care trec una în alta și se întrepătrund Iară delimitări precise" ca o „curgere continuă în care „trecutul, prezentul și viitorul se îmbină într-un tot organ ic“ - așa cum o înțelege H Bergson - se relevă și din temporalitatea operelor muzicale Astfel, o primă mare categorie de organizări temporale accentuează în diferite grade, până la forme extreme fenomenul variației continue (la nivelul tuturor parametrilor sonori) a unor unități morfologice etalon De la forma ciclică postromantică sau de sinteză neoclasică la structurile temporale create în spațiul sonor dodecafonic se configurează o linie de continuă adâncire a transformațio-nismului sonor Xmintim în acest sens lucrările Materie memorie, Evoluția creatoare ale filosofului H Bergson ( - ) Bergson, H - apud Arte ți idei, voi , de W Fleming, Ed Meridiane, București, , p Fleming, W - op cit , p Pe de altă parte, teoria percepției artistice, definită de H Bergson ca „materialism spiritualist în care formele „fizice, subtil percepute provoacă ecouri spirituale * , încât momentele statice să se îmbine în virtutea fluxului temporal continuu, se regăsește în cursivitatea formelor muzicale fragmentare Dezvoltarea alternativă a zonelor tematice din ultimele simfonii ale lui G Mahler, forma caleidoscopică din unele lucrări semnate de CI Debussy, dispoziția mozaicată a structurilor ritmice din ostinato-ul stravinskian - fenomene de fluiditate formală în condiții de fragmentarism structural - se continuă, pe linia adâncirii aspectului heteromorfic, în forma discontinuă din creațiile expresioniste și abstrac-ționiste ale școlii vieneze, constituind o a doua mare categorie de organizări temporale • ■ O altă componentă a spiritului vremii, cu ecouri în organizarea temporal-muzicală este conștiința relativismului Poziția relativă a observatorului nu permite o percepere totală și definitivă a realității Totul se schimbă inclusiv punctul de observare Cuprinderea globală impune coexistența unor viziuni multiple ce se dezvoltă în paralel sau se suprapun Generalizarea teoriei relativismului în aproape toate domeniile ștințifice și artistice este în acord cu sensul devenirii istorice în perioada primelor decenii ale secolului XX o epoca de criza, de tranziție (în sensul larg al cuvântului), un răstimp al „anomaliilor * ' Combinarea și suprapunerea * Fleming W ■ A Einstein este relativității generalizate», ), care a revoluționat orientarea fizicii mod enciclopedic, Ed Enciclopedică Română, București, , p op cit , p creatorul ( ) teoriei relativității generalizate («Bazele teoriei ° care a revoluționat orientarea fizicii modeme si a marcat o însemnată cotitură în concepția științifică despre lume“ - •' enciclopedic, Ed Enciclopedică Română, București, , p nonar , «Singurul lucru permanent este schimbarea Acest paradox aparent țintește în însăși m ma gândim secolului nostru, sub raport filosofic, științific sau estetic NiS un noastre" - Fleming, W - Arte fi idei, op cit , voi П p ’ ° d‘n Z ,elc Pornind de la studiul lui Aurel Stroe, Cosmin Georgescu si r Musiques morphogenetiques, Irinel Anghel propune aplicarea în muzicăTm^r ~ prin rupturi ,i evoluții precedat, de momente de „ia, “ limbajelor intonaționale, în consecința a legilor detcrminismumi st nor apariția unei arte informate, „a unor lucrări ( ) care poartă eermerui propriilor anulări** (în virtutea accentuării expresivității și semanticii, concentrate pe voința de negare în detrimentul perfecțiunii formalei, potențarea distincției dintre formă și structură până la relevarea fenomenului de suprapunere a două realități — una la vedere și una pentru inițiați - sunt câteva reacții la gândirea muzicală a ultimelor două secole Relativizarea tuturor principiilor de compoziție, manifestată prin libera și uneori savanta lor combinare caracterizează epoca modernă pregătind perioade de mai mare stabilitate în edificarea formei: deceniile Ш-IV și ѴІІ-ѴШ ale secolului trecut Pentru a înțelege procesul de prefacere a organizărilor temporale în perioada modernă, se impune o abordare sistematică a gramaticii muzicale, de la morfologie la sintaxă și apoi la dramaturgie sonoră Mai întâi câteva idei de principiu în virtutea caracterului temporal al artei sonore prin unitate morfologică vom înțelege segmentul delimitat în timp, cu valoare semantică autonomă sau/și contextuală, ce cumulează pe verticală expresia tuturor parametrilor sonori implicați în scriitură Caracterul contextual ai semanticii unităților morfologice (figuri, celule, motive, fraze, articulații) este propriu artei muzicale și se concretizează în „principii de structurare a succesiunii evenimentelor sonore** precum „repetiția, contrastul, gradația** „clemente perturbante ale demersului normal de activitate ( ) capabile a institut un altfel de întrepinderc ( ) menită a face saltul revoluționar către o nouă teorie și o nouă practică** Vezi Irinel Anghel, Funcția anomaliei in creația muzicală Rev Muzica, / , p l Stroc, A -Glosse la bagatelele op de B Bartdk învoi BtUa Bartok șt muzica românească, ed îngrijită și prefațată de Erancisk Lăszlâ, Ed Muzicală București, p „Morfologie , vorbire, sub aspect formal, semantic șt luncțtonal dicționar de terminologie lingvistică, Ed Albatros, București , p - Timaru, V - Morfologia și structura formei muzicale op cit , p Pane a gramaticii linei limbi care se ocupă cu studiul părților de - Dobridor, Gh C - Mic în aria sintaxei muzicale vor intra problemele articularii formei muzicale pe baza principiilor de modelare — principiul stroficității, principiul de refren, principiul variațional și arhetipul expozițional , dar și funcționalitatea diferitelor secțiuni ale formei în construcția discursului sonor: introductiv, expozitiv, median, dezvoltător, condușiv Nivelul de elocvență a unităților temporale, gradul de expresivizare „teatrală" a evoluției „personajelor muzicale", caracterul mai mult sau mai puțin explicit al afirmării sensului general al opusului, constituie domeniul dramaturgiei muzicale - un important indice al particularizării stilistice » ** • • • în consecință, relevarea organizării temporalității muzicale în stilurile perioadei- modeme se sprijină pe analiza noilor aspecte configurative și semnatice ale unităților morfologice, pe reliefarea particularitățilpr de operare a principiilor ordonatoare și a atributelor structurale ale ârhitecturilor rezultate, având drept corolar obținerea unei sistematizări a dramaturgiei operei integrale La fiecare nivel al analizei de formă vom încerca să evidențiem atât aspectele comune întregii creații sau ale unei secțiuni largi din muzica primelor decenii ale secolului XX - în virtutea reprezentării unui anumit nivel de dezvoltare a materiei sonore și a unei anumite mentalități în ce privește raportarea artei / artistului la real și la devenirea în timp - cât și cele particularizate pe stiluri, rezultate din funcționalitatea sistemelor sonore stabilind regulile de îmbinare - op cit ’* ”SintafX? » gramaticii care studiază funcțiile părților de vorbire în cadrul propozupilor și ale propoztțulor m cadrul frazei, stabilind regulile de îmbinare a cuvintelor in propoziții și a propozițiilor în fraze“ - Dobridor, Gh C - op cit ^ Definirea sintaxei muzicale prin prisma constituirii și materializării nrinrînu ' *«* гл vdTca * rezui“ai •**> * * datorată lui V Timaru - este o contribuie însemnat» în componente - Morfologia șl structura formei muzicale (Curs de forme ‘ 'a dc specialltate- Vezi I), Academia de Muzică „G Dima“, Cluj-Napoca p i^ ® muzicale vot- SUBUNITĂȚI ALE MORFOLOGIEI MUZICALE în creațiile epocii moderne se regăsesc țoale configurațiile și toate celule, figuri, motive - ale stilurilor funcțiile unităților semantice - precedente, lărgite la extrem, până la abstractizare și conceptualizare Totodată, muzica începutului de secol XX este martora primelor tendințe ale destructurării ale acestora - ca unități ritmic-intonaționale - și evoluției lor spre constituirea unor microstructuri ale sunetului integral, numite ulterior obiecte sonore CELULA Profilul intonațional și ritmic al oricărei compoziții muzicale aparținând perioadei moderne este definit de un număr restrâns de celule celelalte unități semantice - figura, motivul, articulația tematică sau strofică - fiindu-le tributare Dar chiar pe parcursul primelor decenii ale secolului XX, celula cunoaște semnificații diferențiate și o evoluție a ponderii și a implicării sale în gândirea componistică în stilurile tradiționale, de factură postromantică și neoclasică, celula își păstrează poziția sa de submotiv și rolul dominant în gradarea articulației formale, în dezvoltarea tematică, prin variații intonaționale și ritmice, prin asocieri și grupări diverse Datorită dinamismului ritmic și mobilității intonațional-cromatice, celula Xj din exemplul de mai sus determină atât construcția primului segment al expunerii tematice, cât și momentul de culminație al dezvoltării sale, când ocupă aproape întreg spațiul scriiturii polifonice (exemplul b) „Celula este o niicrounilate a morfologiei muzicale investită cu latențe expresive, datorita unui interval caracteristic ( ) sau al unei formule ritmice, respectiv ritmico-melodice definitorii Celula conține în ca capacitatea dc a genera evoluția unui discurs muzical ulterior" Vezi I unaru, V - Compendiu de forme și analize muzicale Univ Transilvania din Brașov, Facultatea de Muzică, , p І Exemplul a ѴЧ'Д WA - A Schonberg - Cvartetul op Exemplul b categorie înrudită, celula motiv, perpetuată în gândirea componistică pe linia tradiției beethoveniene determină creșterea și împlinirea temei în acest caz, celula inițială urmează un proces de dezvoltare, atât în spațiul sonor, prin lărgirea intervalelor cât și în timp prin adiționare treptată a unor figuri anacruzice sau de liant melodic Observăm că vocea secundă, deși folosește același material, este condusă în direcție opusă, realizând doar aparent complementarea contrapunctică Mai degrabă are un efect de neutralizare a elanurilor expansive ale liniei principale Este o caracteristică a scriiturii și esteticii mahleriene (vezi exemplul ) * \ • * • [ > • • V» Exemplul • • % • • t v • • • G Mahler - Simfonia a IX-a, partea I orn ioară Rămânând în aria stilurilor de continuare sau de reânviere a tradiției europene, |inem să subliniem și frecvența tipologiilor melodice neobaroce, ample desfășurări figurale, în care celulele, în pofida cumulării și a funcției de pulsație temporală, sunt nuclee intonaționale și ritmice juxtapuse, de importanță decisivă în construcția ideii țpjp corn englez vioara II Un exemplu elocvent al acestui fenomen este tema monodicâ, de largă respirație cu care debutează Octetul op de Georgc Enescu, în care variația unităților celulare se realizează printr-o coordonare sistemică intonație-riun Aceasă tehnică - de altfel propriei invenției melodice autentice determină grupări celulare relativ unitare, creatoare de simetrii in pofida alăturării unor celule ritmice diferite (vezi exemplul ) Exemplul în Preludiul din Suita Mormântul lui Couperin de M Ravel (exemplul ), grupările celulare și ordonarea secvențelor determină periodicități evidente, în pofida aspectului accentuat figurai al unităților semantice “ Procedeul componistic a fost analizat de Ștefan Nieulvscu acum aproape patru decenii Vezi Nieulcscu, Șl Oetetid de coarde de Gcirge Enescu, în vot Reflecții despre mu: ied, Ed Muzicală, București, » p - Exemplul O altă sursă a liniilor melodice construite pe juxtapunerea și evoluția celulelor este modalismul arhaic, oligocordic și pentatonic, la care au făcut apel compozitorii impresioniști sau aparținând școlilor naționale din estul Europei, influențați de școala franceză Exemplul a I Stravinski - Sărbătoarea primăverii Exemplul b I Stravinski - Petrușka I \ciuplul c В Bartok / Націіісіс, op , nr Rolul determinant al celulei în dramaturgia muzicală a opusului este pus în valoare de principiul ciclic - principiu componistic ce evoluează iu deceniile din jurul anului Ю în direcția adâncirii sale în structura întregului limbaj intonațional și cuprinderii celor mai mici unități gramaticale Așadar în prima parte a ciclului Trei schițe simfonice Afum: de CI Debussy celula tetracordală si-d<>#-fa#~sol# nu reprezintă doar miezul gândirii modale, materializată în succesiunea finalelor din desfășurarea mișcării, și nu doar punctul de intersecție a tuturor alcătuirilor intonaționale de sorginte modală ci și originea strict intervalică a motivelor ce se succed și alternează Exemplul/ La același nivel al corelației gândirii modale cu principiul ciclic, în muzica baletului Jeux același compozitor francez își fundamentează fantezia melodică excepțională pe trei celule intonaționale încrustate în sonoritatea preludiului Atât configurările motivice, cât și liniile de țesătură, ca și întreg planul tono-modal al lucrării, după cum am demonstrat în capitolul , se raportează la formulările inițiale (vezi exemplul , p ) , Deși raportată în mod conștient la formele clasicismului timpuriu (vezi capitolul ), Sonatina de M Ravel este o lucrare ciclică postfranckiană Intervalul de cvartă din debutul lucrării este tratat ca un nucleu intonațional generator al principalelor construcții tematice • J ' * * • w • * * • ж Exemplul Partea I, tema principală Partea I, concluzia Partea a I l-a Partea а Ш-а întreaga invenție tematică, precum și liniile de forță ale dramaturgiei din Simfonia a III-a de George Enescu pornesc de la câteva formațiuni celulare: x - mers treptat descendent în spațiul teu acordai, у - arpegiu frânt, z - formulă cromatică întoarsă, Xi - celulă descendentă ce combină mersul treptat și saltul Exemplul Unitatea internațională de sorginte celulară a lucrării permite o mare diversitate a caracterelor și expresiilor încorporate în motive și teme, constituind un exemplu de aplicare a principiului ciclic la cel mai înalt nivel de rafinament și eficiență în Sărbătoarea primăverii, ■ Igor Stravinski își construiește sonoritatea pornind de la celula generatoare - unitatea intervalică de origine pentatonică M- m ( : ), cu variantele sale - m- M ( : ), M- M ( : ), M- p ( : ), m- micș ( : ) - pe baza unei tehnici variaționale și de înglobare a totalității cromatice, cvasiseriale " Se ajunge astfel la un nivel de complexitate structurală a principiului ciclic imposibil de atins în lucrările tonale sau tono-modale Limbajul dodecafonic și cel modal evoluat vor transforma celula în unitate structurală fundametală, generatoare a întregii concepții intonaționale a lucrării, în care orizontalitatea melodiei și verticalitatea armoniei se echivalează A se revedea analizele creației atonale din subcapitolul și ale Cvartetului nr de Bda Bartdk din capitolul Tehnica a fost descris» și explicată în detaliu de Roman Vlad Vezi Recitind Sărbătoarea primăverii de I Stravinski, op cit , p - Vlad, R - FIGURA In vniutea dezvoltării tehnicii de scriitură plurivocală, orchestrală |\ nâ la complexități și supraetajări maxime, figura - ca unitate dc pulsase și de cuprindere a sonorității armonice în spațiul unor linii secundare, de acompaniament are o importanță sporită în strânsă legătură cu capacitatea expresivă și metaforică cucerită de figurație în muz ica programatică romantica și continuată cu precădere în creațiile impresioniste Contribuția mu icii moderne o găsim la nivelul raportului temporal dintre liniile de țe-sătută conduse de regulă prin poliritmie și combinați timbrale spre ideea unui efect global, a unei sonorități de fond - și în structura intervalică a figurilor, ce rellectă în mod firesc evoluția sistemelor armonice și/sau structura celular-tematică Dacă in exemplul (o pagină din prima schiță a lucrării Marea de CI, Debussy) motivele tematice intonate dc oboi sunt acompaniate doar de patru și respectiv două linii de țesătură, cu desen ritmic autonom, în alte partituri precum Sărbătoarea primăverii de I; Stravinski, capacitatea figurației de a r liza scriituri texturale va fi pe deplin exploatată (vezi exemplul ) Figura câștigă o pregnanță deosebită și în plan orizontal, generând prin repetare acompaniamente ostinato, ca cel din /dansurile adolescenților (Sărbătoarea primăverii) sau din Mandarinul miraculos de B Bartok (vezi exemplul ) Observăm, însă ambele cazuri, ca subtila variație ritmică și intonațională a figurilor determină o evoluție a formei, unitățile cucerind astfel valori semantice, putând fi tratate ca celule ritmice sau/și intonaționale Ponderea figurilor a fost mult redusă în lucrările atonal-cxpresioniste și mai ales atonal-abstracționiste — în câteva cazuri dispărând cu totul Electelc de continuitate, de fluiditate tempo-r iLt sau de ambiguitate a pulsației în mișcarea sonică de fond — realizate pun tehnici concentrate pe dinamica figurilor — erau în contradicție cu I ii ?i j este o mktoumtatc a morfologici muzicale, de extensie redusă, formată dintr-un di ,ui цинк sau i hmit o -melodic caracteristic ce se impune sau se valorifică prin apelare I sie o formula rilmico-melodicâ cu caracteristici de liant al unui discurs > factorul ritmic de diviziune fiind pre-expresia cea mai convingătoare a temporalității limbajului muzkat, upetabdiiâțile sale mareândufi pulsațiile interioare - - Și în ce privește rolul motivului în discursul muzical, stilurile de care ne ocupăm cumulează și continuă toate tehnicile de tratare prezente în creațiile secolelor al XVIII-lea și al ХІХ-lea Putem deosebi câteva funcții cu aspecte diferențiate în dramaturgia muzicală: motivul inițial, supus dezvoltării, motivul simbol, tratat variațional și îmbinarea celor două aspecte Motivul inițial, microstructură de început al unei configurații tematice este supus variației și dezvoltării până la transformare (metamorfozare) 'Sau destructurare Toată muzica germană sau de tradiție germană valorifică până la ultima consecință această tehnică de tratare, în spațiul tuturor secțiunilor de formă - de expunere tematică, de tranziție, de dezvoltare în formă pură sau combinată cu alte procedee Dintre multiplele posibilități de exemplificare am ales o secțiune de tranziție din Simfonia de cameră, op de A Schdnberg Exemplul | vioară Ani în vedere, alaiuri de lucrurile de Mahler, Strimșs, Schttnb- > ultimii doi ne relei im la clapele postromantica și atonal n > a encscicnc din simfonii sau tehnica motivică baiihkiana din eu- niii ?' ,zv° tănle vieaține neoclasice violoncelz/ Exemplul de mai sus dezvăluie — chiar și prin reducția realizată - combinarea modalităților de tratare motivică specifice omofoniei, cu tehnici polifonice - imitații, inversări, suprapuneri ale variantelor etc Secțiunile de dezvoltare propriu-zisă vor amplifica întrepătrunderea celor două categorii de procedee, prin suprapunerea polifonică a temelor, în spiritul fugilor duble sau triple din creația bachiană (Vezi Simfonia de cameră, între reperele și ) Motivul simbol sau motivul conducător ( ,,leitmotiv-ul“) a fost generat de principiul interferențelor artistice din arta romantică, dar și de tendința de unificare a opusului prin circulația unor formulări sonore recognoscibile, marcând principalele linii ale dramaturgiei întregului Și laitmotivul este supus transformării, dar în special pe linia procedeelor variaționale, „în condițiile conservării relative a identității** acestuia Caracterul său reprezentativ, simbolic se păstrează astfel Asupra tehnicii laitmotivice din operele post-wagneriene, precum Pelleas și Melisande de CI Debussy, Salomeea de R Strauss, Wozzeck de A Berg sau Oedip de G Enescu, s-au aplicat generații de cercetători și s-au scris studii de mare profunzime analitică Mai interesant ni se pare faptul că procedeele de împletire a laitmotivelor prin juxtapunere, alternanță, variație este un fenomen l H Dicfionar de termeni muzicali, op cit , p vV sc regăsește in aceeași măsură și in muzica instrumentală programatică dar nu numai, din primele decenii ale secolului Iată câteva cazuri a) Desfigurarea mozaicară a fluxului sonor din creațiile lui CI Debussy și I Stravinski (în special) propune succesiuni de motive contrastante și reluări neașteptate într-o derulare caleidosco-pică Motivele reapar identice sau ușor variate, dar în contexte sonore (armonie, orchestrație) noi în afara exemplelor din Marea de CI Debussy și Simfonii pentru instrumente de suflat de I Stravinski pe care le vom prezenta în capitolul următor, dedicat evoluției în timp a subunităților tematice, supunem atenției structurarea primei secțiuni din tabloul I a baletului Petrușka (până la reper ) Remarcăm, în acest caz, importanța și construcția diferențiată a unităților sonore - unele dezvoltate prin repetarea variat-ritmică a motivului (a, Ci), altele închegate ca teme melodice tradiționale (f, e, g) dar și apariții motivice singulare (b) Pentru reamintirea câtorva configurații sonore din această lucrare vezi exemplul b, pentru a, exemplul b pentru b, exemplul pentru c Succesiunea mozaicată exemplificată și în schema de mai jos, se supune însă unui model formal ternar - А В Ai - determinat de raporturile tono-modale (re-Si*-re), de diferențieri la nivelul categoriilor melodice - în A, unități celular-motivice repetate variat, în B, melodii bine conturate - și bineînțeles, de revenirea grupărilor motivice inițiale în secțiunea finală, deși într-un nou aranjament Structuri mozaicate întâlnim, pe spații limitate și în simfoniile lui G, Enescu Exemplificăm cu alcătuirea primei strofe din partea a doua a Simfoniei a fU-a, bazate pe trei motive - y, , £ (vezi exemplul ), ce alternează în forme identice sau variate și evoluează în spațiul cromatic prin transpoziții Și în acest caz, gândirea armonică marchează forma, în sensul revenirii grupărilor motivice, pe tonul inițial (do) b) reinvestirea semantică a motivelor, prin circulația lor în „corpul“ mai multor unități tematice este un alt caz de instrumentare a motivului-simbol în muzica pură, procedeu bine reprezentat de creația encsciană Un bun exemplu este tema secundară din partea I a Simfoniei a П-a, care, deși ne apare ca opusă tonal, expresiv și structural (vezi ), își susține arcul melodic pe două din motivele complexului tematic principal - motivele c și e (vezi și exemplele , b, p ) Exemplul întrepătrunderea funcționalității motivului inițial (materializată prin procedeele de dezvoltare) cu rolul dc simbol și reper al laitmotivului în cadrul aceleiași fizionomii sonore - conduce la o sinteză intic simfonism și dramaturgia reprezenctativă explicând procesul dc creație, atât în genurile scenice cât și în altele pi г instrumentale ale perioadei moderne Sâ observăm, de exemplu, ce se 'ntâniplî cu motivul inițial (a) ■ „motivul destinului" pe par- : insul picliulnihii la iipeia Oedip de G Encscu Construit organic dinii o particulă (X), pi in amplificarea gradată a desenului, mai întâi in aceeași direcție (X|) și apoi în sens opus (Xj) motivul inițial este la început variat și sccvențat (av) - proces ce duce la articularea unui motiv derivat (otj) „lelimotivul lui Oedip** Susține ulterior o gradație simfonică (de la + ), prin procedee tradiționale de dezvoltare, transformându-se în punctul culminant al acesteia, într-un alt motiv înrudit (« ) - „leitmotivul paricidului** Exemplul a x x a (x ) EVOLUȚIA ÎN TIMP A SUBUNITĂȚILOR TEMATICE * In ceea ce privește evoluți unităților de întreprinse asupra unor opere majore ale perioadei demonstrează -punctăm în paralel - frecvența procedeelor de repetare, variație, dezvoltare și desfășurare moznicatfi dincolo de particularitățile stilistice, pe c limbaj, analizele re vom încerca să le Repetarea trăsătură fundamentală a artei sonore și a ihidoi temporale în general, capătă diferite forme de punere în pagină: a) procedeul duplielîrii, adică al dublării sistematice a fiecărei I H unități morfologice - trăsătuia stilului dcbussyst ' - este maniera dc subliniere a unei microstructuri puțin pregnante și care nu urmează a fi dezvoltată: duplicarea este urinată dc apariția unei noi unități morfologice, ușor diferențiate sau contrastante Exemplul CI Debussy - Marea, Jocul valurilor CI Debussy - Jocuri I Stravinski - Sărbătoarea primăverii un plan secundar, de b) tehnica ostinato-ului presupune atât repetarea exactă a unităților, atunci când structureaz acompaniament sau participă la realizarea unei texturi orchestrale limitate în timp (vezi exemplul , p, ), cât și un subtil joc ritmic și intonațional, constituind substanța muzicală a lucrării, ca în exemplul de mai jos refn*H*u*w**RW»*eW’*e****l, - ■ - * - - - • • dans ce renouvelcment que l’iddc clle-meine țiofi du thtme, voi Silences, or , op cit p, lor decenii; (vezi analiza preludiului Des pas sur la nei^e și a Invenliunii pe un acord, «Wozzeck» de la capitolul З ); b) variația ,, texturala" — stadiu superior al variației armonice și timbrale — presupune prezentarea motivelor în contexte plurivo-cale orchestrale și de densitate variabilă, tehnică atinsă de CI Debussy în lucrarea Martiriul Sf Sebastian sau de I Stravinski în Sărbătoarea primăverii (vezi exemplul , p ); c) variația ritmică - prin regrupare metrică, joc binar- ternar și interpolare - însoțită uneori și de transformări ale celulelor melodice, veritabilă stilemă stravinskiană (vezi analiza construcției ritmice la Stravinski, realizată la și exemplul , p ); d) variația modal-intonațională - datorată mobilității treptelor și polimodalismului orizontal (vezi observațiile de la capitolul ); e) variația structurii intonaționale (sonoritate melodică și armonică) - reprezentată de celulă ca principal reper structural - din muzica atonală a compozitorilor vienezi (vezi ), dar preluată parțial de reprezentanții neomodalismului cromatic, dodecafonic — Stravinski, Bartâk etc Având în vedere situațiile conturate mai sus dar și toate analizele inserate în capitolele anterioare, putem afirma că variația unităților semantice este poate cel mai evident element comun în contextul ramificației stilistice din epoca modernă Dezvoltarea motivului în muzica postromantică și neoclasică (dar și în anumite lucrări expresioniste) ale perioadei modeme sunt exploatate din plin și tradiționalele procedee de tratare motivică: lărgirea, concentrarea, segmentarea Iată un exemplu de divizare motivică și dezvoltare a discursului prin secvențarea celulei desprinse de contextul inițial, ca la clasici Exemplul G Enescu - Simfonia a II~a, partea I In muzica simfonică camerală, in virlulca plurivocalilăți; tehnicile de dezvoltare specifice omofonici și orizontalității spațiului muzical se împletesc firesc cu cele provenite din stilul polifonic imitativ - augmentare, diminuare, contrapunct răsturnat, contra-punctare etc -, ducând la amplificarea și dcnsificarea sonorității Exemplul din Cvartetul op de Schonberg, inserat la este edificator în acest sens Variațiile celulei x», decalate contrapunctic pe două voci, se suprapun peste reexpunerea motivului integral, într-o formă augmentată (vezi exemplul b, p ) G Mahler combină tehnicile tradiționale ale școlii germane cu soluții originale de variație prin transformare treptată, din aproape în aproape (am putea spune, pe nesimțite), prin interpolări sau adiții de subunități noi ce duc la motive derivate, ca în exemplul de mai jos (extras din prima mișcare a Simfoniei a Vl-a) Exemplul La reluarea temei (reper ) procesul de transformare sonoră continuă și prin ramificarea pe două planuri polifonice distincte, linia ce se adaugă impunându-se, dincolo de particularitatea ei timbrală, printr-un nou motiv derivat Se poate observa ca, în pofida variațiilor și transformărilor motivice cele două celule din profilul inițial - x și у - susțin unitatea tematică în muzica tono-modală, îmbinarea tehnicilor de dezyolatre cu cele de variație devine o regulă Am constatat acest lucru în analiza ( vai telului nr de B Bartok, în care structura sonorității generale evoluează prin variație celulară, iar temporalitatea perceptibilă a formei, prin dezvoltare motivică (vezi ) a G Enescu, în condițiile conceperii melodiei ca principal element formativ, variația și dezvoltarea celular-motivică ajunge și la forme nemaiîntâlnite, precum interpolări și contopiri între motive aparent ireconciliabile în exemplul de mai jos, motivul dj reprezintă rezultatul întrepătrunderii a trei formațiuni motivice: a, b și d Exemplul De cele mai multe ori, contopirea unor segmente, aparținând шин motive diferite duce la metamorfozarea expresiei sonore până la îndepărtarea ei de ambele modele Desenul inlonațional pe care- vom cita, deși provine din contopirea a două trasee ale primelor două mol:'e " й И b> din exemplul de mai sus - datorită transformărilor ritmice și indicațiilor de expresie, aduce o culoare cu totul nouă în desfășurarea temei principale Exemplul Fenomenul de intercalare motivică este foarte clar în exemplul următor, unde putem observa inserția unui segment din motivul d în ■lOtîvul principal al te: ei conclusive din aceeași secțiune a Simfoniei a Il-a Exemplul Ambele cazuri pot fi explicate prin fenomenul de asociere liberă a celulelor componente, fenomen ce apare firesc (la Enescu) în procesul invenției melodice Desfășurarea mozaicată Alături de tehnicile de transforma- re a materiei sonore prin variație și dezvoltare, în muzica primelor decenii ale secolelor XX, întâlnim și forme de înlățuire caleidosco- pică a unităților de limbaj, cu alăturări surprinzătoare și reluări imprevizibile sț, procedee ce sugerează o temporalitate sonoră lipsită de cronologie Astfel, prima dintre cele Trei schije simfonice iS Pascal Benbrtu consideră acest exemplu un fenomen de „fagocitare a unui motiv de către altul" - Вспкии, P - Capodopere enesciette, op cit, p tSi JFregwW, părți de fonnâ sunt așezate unele langc altele ca pietrele de mozaic, înșiruirea figurilor melodice, s grupelor formale se manifestă îatt-un mod plan А„ гг п іп,сйе * De«n, H ~ Handbiich der Formenlehre, Bosse Vcrlag лМшѵа» ne oferă, în prima secțiune a formei (m > >)• următoarea derulare consecutivă dc motive: я - b - a - -e • e* - d - a’ • b - a’ , iar I Stravinski în lucrarea Simfonii pentru instrumente de suflat, dedicată memoriei lui CI Debussy, adevăratul său mentor în compoziție muzicală construiește primul segment de formă (până la reper ) prin desfășurarea motivică succesivă: a - b - a - c * b - d - e • a - b Щдн nmu noi văzute în aWRS| |umina și nu aM|v j f Uwi ereu ulik-l, =»> cum întâlnim In travaliul t mWic al simfonismului tradițional" -Hâtru A Ш A - op cil , p I»; „Ac«#«i huninâ" » pott« traduce prin na dai» a> r ta», , • „ figuri mereu noi văzute în aceeași lumină și nu aceleași figuri luminate mereu altfel, așa cum întâlnim în travaliul tematic al simfonismului tradițional" -op cit , p : „Aceeași lumină" se poate traduce prin coerență modală așa cum am încercat să demonsrăm în capitolul ’ „Claude Debussy este tatăl meu în muzici declara Stravinski într-un interviu la Radio Montreal V|ad, R Sărbătoarea primăverii de t^or Stravinski, op cit , p Raliu A: Stroe, A - M aurice RaveL unchiul meu* — Recitind ARTICULAȚIA FORMALĂ CU ROL TEMATIC Șl/SAU STROFIC Articulația formală este o unitate a morfologiei muzicale, care, delimitată temporal prin cadență, exprimă o idee muzicală completă Modalitate de expresie a caracterului temporal al artei sonore, articulația este detectabilă, în principiu, în toate stilurile Studierea acestui segment de formă se ramifică pe două categorii de probleme: probleme ale organizării temporale și probleme ale spațializării (ale reliefării) Structurile timpului se regăsesc în procedeele de delimitare a articulațiilor între ele, în proporționarea segmentelor interioare, după diferite modele de simetrie și asimetrie, în alternanța zonelor evolutive cu cele statice Elementele spațiului sunt determinate de curba melodică, de raportul dintre registre, de amploarea scriiturii plurivocale sau/și orchestrale Ambele coordonate vizează împlinirea ideii nrir valorificarea principalelor unități semantice: figuri, celule, motive , Construcția unității temporale delimitate cadențial, cu rol tematic sau/și strofic reflectă întreaga evoluție a limbajului sonor - de la gândirea armonică la conceptul de sunet integral, și toate tipurile de sinteză/întrepătrundere între tehnicile de valorificare și evoluție a microstructurilor De aceea, prin articulația formală ne aflăm în spațiul înnoirilor semnificative ale formelor muzicale modeme O vedere de ansamblu dezvăluie în primul rând spargerea echilibrului temporal prin extinderea articulației către segmente de amploare maximă sau prin concentrarea la unitriți de formă reduse la minimum (doar câteva măsuri) ; > / ж F ARTICULAȚIA FORMALĂ CU ROL TEMATIC în arhitectura de sonată, preponderentă în creațiile tonal și tono- modal postromantice, tonal și modal neoclasice se păstrează diferența Noțiunea de articulare, înlocuind noțiunea de perioadă, cu sens limitat la stilurile clasic și romantic, o preluăm de la Valentin Timaru Vezi Timaru Valentin - Morfologia fl structura , , op cit , p tradițională (devenită concept prin dezvoltarea teoriei formei) dintre tema principală și tema secundară Esen(ial ni se parc faptul că tema pricipală nu mai este reprezentată printr-o formulare melodică inițială, desfășurată în spațiul unei perioade, ci este un segment extins de formă, bine delimitat temporal și cu o dramaturgie proprie Amploarea ideii își are originea în posibilitățile aparent inepuizabile ale armoniei tonal-cromatice de a susține variația motivului inițial și în întrepătrunderea principiilor de modelare sonoră Astfel, m zona de expunere tematică se infiltrează principiul strofic, prin apariția unor idei mediane, de contrast, principiul dezvoltător, principiul variațio-nal și uneori chiar cel al alternanței Modelul temei principale din Sonata în si minor de Frantz Liszt - o formă poematică, arcuită și închisă tonal, cu zone de expunere, de contrast - evoluție și de repriză (schițând forma A A] Av) - domină gândirea compozitorilor postromantici Ca prim exemplu se cuvine să prezentăm tema principală din Octetul de coarde op de G Enescu (compus în , Ia începutul perioadei spre care ne-am focalizat intențiile analitice) Structura formală tei nară, de tip A Aj Av este evidentă, fiind analizată, de altfel, în detaliu în muzicologia românească Doresc să subliniez doar câteva particularități ce separă creația enesciană de alte lucrări din epocă Este imțxntant de reținut, mai întâi, că unitatea întregului se bazează pe faptul că ambele idei — A si Ai — sunt de factură neobarocă, chiar dacă din motive diferite, prima datorită desfășurării figural-monodice, a doua prin scriitura politonic-imitativă în al doilea rând, observăm faptul că secțiunea mediană cumulează funcțiile de zonă de contrast și de cea de evoluție, datorită prezentării temei (în canon) în trei variante succesive, în consecință, principiul strofic guvernează întregul, iar cel variațional partea mediană Constatăm totodată că forma unitară închisă a articulației tematice - dar cu structură evolutivă interioară - nu reclamă continuarea printr-o punte dezvoltată Un pasaj scurt ( măsuri) joacă rol de liant armonic, necesar expunerii grupului tematic secundar De aceea, articulația tematică primește funcția unei strofe clar delimitate în cursivitatea formei Alcătuirea ternară, prin intercalarea unei idei mediane, va reveni la Enescu în Sitnfonia a lll-a (partea l), într-o configurație mult mai Î t succintă Dezvoltarea temei, în etape succesive se va realiza abia în secțiunea următoare (începând cu reper ), ce va juca rol de punte O alcătuire complexă a segmentului de formă asimilat temei principale întâlnim în Cvartetul op dc A SchOnberg, datorită întrepătrunderii stilurilor de scriitură omofonică cu cea polifonică, ce solicită și determină împlinirea ideii pe ambele planuri Tema principală este o articulație formală deosebit de amplă ( măsuri) subîmpărțită în trei segmente, ale căror delimitări armonice realizează trimiteri către perioada clasică Dar planul general al modulațiilor - re, mib, do#, re -ce marchează succesive etape ale dezvoltării ideii, reflectă relații caracteristice în sistemul tonal intens cromatizat Procesul valorificării motivelor complementare - a ji , a, și - prezentate inițial în paralel la vocile extreme, crează o axă sintagmatică deosebit de minuțios și variat punctată Gramatica transformaționalâ i egmentăn, aug are o mobilitate și un caracter speculativ extrem: toate procedeele tradițio-nale sunt concentrate lit acest «pa|iu Variații, l&rgirt segmentări, augmentări si diminuări ritmice, gnipUri diverse cmtsttuiese un discurs dens, dinamic de o mare intensitate a expresiei Coerenta formal» este poteopta prin scriitura polifonică, cc sc constituie într-un criteriu de organizare temporală: începutul celor trei segmente reprezintă și trei ipostaze polifonice ale motivelor de bază Iar procedeele specifice polifonici europene, cum ar fi: contrapunctarea, imitația, canonul simplu sau dublu, contrapunctul dublu reliefează timbral transformările unităților dc bază Culminațiile tensionale se realizează prin corelarea momentelor de maxim dinamism motivic cu cele de maximă densitate a structurii polifonice și cu gradații superioare ale disonanței armonice Iată un model de punere în echilibru a tuturor mijloacelor de limbaj pentru gradarea temporală și spațială a segmentului de formă delimitat cadențial (vezi planșa de mai sus) Complexitatea acestei unități tematice pare a fi singulară, însuși Amold Schonberg va apela ulterior la alcătuiri mai simple, ca cea principial tristrofică (A Ai Av) din Simfonia de cameră op Un segment temporal cu valoare tematică, dar integrat ca strofă distinctă în arhitectura muzicală, este și tema principală din partea a Simfoniei а II-a de George Enescu Aceeași formă amplu arcuită, ca în cazul temei din Cvartetul de Schonberg, dar construită după alte principii Este o idee dezvoltată și totodată luminată prin contrast cu elemente tematice noi, ce sunt treptat adiționate Sau cum, foarte plastic, se exprimă P Bentoiu - „tema ( ) nu mai rămâne singură, ci asemeni unui astru se înconjoară de planete mai voluminoase ori mai puțin“I - ' Segmentarea ternară este și aici prezentă Prima secțiune conține o dublă expunere a ideii inițiale - o perioadă marcată de simetria frazelor antecedență și consecventă (vezi exemplul ) - Exemplul a doua expunere prezentând deja continuarea ideii printr-un motiv nou (c) entoiu, P, - Capodopere enesciene op cil , p Exemplul O tranziție construită prin valorificarea motivului inițial pregătește debutul secțiunii mediane (reper ) în tonalitatea de bază Nu va fi expusă o nouă idee, ci vom asista la o derulare mozaicată de motive noi (d, e) în alternanță liberă cu motivul inițial Exemplul e Caracterul evolutiv al segemntului temporal va fi realizat prin dinamica armonică - materializată și în transpoziția melodică - și prin infiltrarea unui proces rafinat, discret de variație ce duce însă treptat până la întrepătrunderi de motive (vezi exemplele și ) O nouă zonă tranzitivă (reper ), construită în gradație ascendentă, printr-o dezvoltare susținută a motivului e anticipă reexpunerea temei în secțiunea finală (reper ) Aceasta are conținutul și importanța unei reprize concluzive, alături de ideea inițială, variată melodic dar în formatul simetric de la început, reapărând și unitățile motivice din zona centrală încheierea este punctată de rarefiere și diminuare sonoră treptată, iar ultimele patru măsuri de pregătirea armonică a centrului sonor din tema secundă (do#), expusă imediat, fără punic Astfel, în secțiunea de expunere tematica, Enescu suprapune procesului de variație, prin reformularea continuă a unităților semantice, modalitatea improvizatorică, de tip rapsodic (cum este considerată de icgulâ) de alăturare liberă, imprevizibilă a microstructurilor; iar gândirea armonică, de factură tradiționala îi impune și intercalarea unor trasee evolutive, tranzitorii Gcorgc Enescu - Simfonia а II-a partea I, tema principală formei de sonată este concentrată, de regulă, Tema secundară spre exprimarea unui caracter mai static, dar are fizionomii variate: de expresie cantabilă generoasă, cursivă, de bogăție melodică în virtutea unei prezentări mozaicate, lanț variațional strict sau prin alăturare improvizatorică Câteva exemple în partea întâi Allegro energica та поп tropo a Simfoniei а VI-a de G Mahler, ideea de accentuată expresie lirico-patetică (de la reper la reper ) preia structura simetrică și maniera expunerii repetate pe tiparul perioadei duble din formele secolului al ХІХ-lea, introducând însă un episod contrastant, cu trimitere la ritmul dc marș din tema principală (între reperele și ), ce zdruncină imaginea creată și echilibrul formal ; / ; •* « ?• semnul înnebuni însăși constituirea articulației ca element al morfologici muzicale a) Articulațiile formale delimitate prin cadența armonica Reflexele funcționalității armonice erau încă vii în epocă; CI Debussy, B Bartok adaptează noua structură sonoră modală, intens cromatizalâ uneori, la cerința marcării timpului prin cadență armonică Fără a intra în detalii de armonie modernă, punctăm doar faptul că ambiguitatea relațiilor funcționale și a structurilor sonore ale acordurilor estompează efectul de delimitare temporală pe care a avut-o cadența tonal-funcțională - de unde necesitatea simțită de compozitori de a întări punctuația finală cu alte modalități de marcare a timpului Exemplul ломеп truc Ne referim atât Iu „emanciparea" armoniei gravitaționale, prin clemente ajouite, straturi acordlce, mixturi, polilonalitaie, polimodalism cât și la unele aspecte dc armonie geometrică, în maniera de conceptualizare realizată de Eduard Terenyi - op cit calcidoscopic, articidația sirnctric-sp ilhiki ev pun ні> semnul inucihm» însăși constituirea articulației ca element al morlbl >gici muzicale a) Articulațiile formale delimitate prin cadența armonică Reflexele funcționalității armonice erau încă vii în epocă; CI Debussy, B Bartok adaptează noua structură sonoră modală, intens cromatizatâ uneori, la cerința marcării timpului prin cadență armonică Fără a intra în detalii dc armonie modernă, punctăm doar faptul că ambiguitatea relațiilor funcționale și a structurilor sonore ale acordurilor estompează efectul de delimitare temporală pe care a avut-o cadența tonal-funcțională - de unde necesitatea simțită de compozitori de a întări punctuația finală cu alte modalități de marcare a timpului Exemplul Nc referim atât Iu „emanciparea" armoniei gravitaționale, prin elemente ajoutee straturi acordice, mixturi, polilonalitatc, polimodalism, cât și la unele aspecte dc armonic geometrica, în maniera de conceptualizare realizată de Eduard Tercnyi - op cit и > ц U й И* гг în Bagatela nr (В Bartok - Bagatele op ), scrisă într-un limbaj modal complex •• alternanță sau / și suprapunere a două microstructuri modale tetracordice, însumând modul lidian - valorificat armonic, fără a face însă, aluzii la funcționalitatea tono-modală - se încheie prin cadență armonică pe finala modului (confirmată de sfârșitul lucrării), Într-o ambiguitate major-ininoră, cadență pregătită prin rarefiere sonoră și întărită prin pauză generală (vezi exemplul ) în limbajul modal mai evoluat sau în cel „atonal“ se renunță la cadența armonică Modalităților de „stingere*' treptată a sonorității amin- tite mai sus li se asociază repet rea unei celule cadențiale sau apariția unui element sonor contrastant ld • • >р Exemplul Exemplul de mai sus reprezintă finalul celei de a doua articulații a Sonatei a VI-a de Al Skriabir (identificată ca temă secundă a formei), construită pe sunetele modului de sinteză ton-semiton' b) Articulația formală de tip pedală Creșterea treptată a complexității scriiturii plurivocale din muzica europeană de la sfârșitul veacului trec it și contactul cu arta tradițională sud-est și extra-europeană, Timuru V — Morfologia jl structura formei, op cit , p si Kațju, A - Sistemul armonic al lui Skriabin - Rev Muzica, / , p MBmHHKhNdI I ( măsuri înainte de reper ) realizează divizarea binară, aproape simetrică pagini debussyste precum Les fees sont d’exquises vent dans la plaine, Jardins sous la pluie, Feux extrem de subtilă, în sensul că, pe lângă extensia treptată a texturii pe verticală și sporirea densității sonore prin accelerarea mișcării ritmice interne , permanenta variație a formulelor ostinate oferă acestei suprafețe sonore un caracter temporal mixt, ambiguu, static și dinamic în același timp Un dinamism obținut din succesiunea și alternanța unor mici secțiuni statice Sfârșitul este marcat de repetarea unor formule bine individualizate ritmic, dinamic și timbral Contrastând structurai cu pedalele - textură, segmentele de formă construite prin tehnică repetitivă desfășurată doar pe orizontală au același efect de stagnare danseuses, d’artifîces sau în Bagatela op , nr de B Bartok, mișcarea extrem de rapidă (tempoul fiind factor structural) nu creează dinamism, ci are o direcție în spirală, giratorie determinând o stare aproape hipnotică Implicarea practicii instrumentale improvizâtorice, în acest gen de compoziții, nu mai trebuie demonstrată Demarcarea articulațiilor se face prin mijloace diverse, dar de mare finețe sonoră; introducerea unui pasaj contrastant, cezură sau pur și simplu schimbarea formulei de figurație Astfel, primul segment din Feux d’arlifices, configurat prin repetare în mișcare rapidă a unui desen format din două tricorduri majore (al doilea fiind transpunerea la semiton ascendent și inversarea primului) alăturarea lor și viteza de desfășurare urmărind un efect coloriștic global — se încheie printr-un amplu glissando pe clape negre (mod pentatonic), urmat de schimbarea formulei de ostinato, ehnica pedalei, trăsătură stilistică fundamentală a compozitorilor CI Debussy, I Stravinski și B Bartok este dezvoltată în variații multiple, pe linia combinațiilor între textura orchestrală gradată și osnnato-ul instrumental Cimoscutul și mult comentatul tablou Urările semiton ascendent și inversarea primului) “* Culoarea fi densitatea sonori sunt modelate la Stravinski manyre - i хГаиігм modalii*» i'imponaient, comme la vltcwc „ a „ cu totul alți parametri decât la Im л "lc*‘ura fcttrte primăvară, Dansurile adalencenillor din baletul Sărbătoarea primăverii емс un exemplu de alternare a tehnicii repetitive cu textura orchestrală gradată, Aceste modalități își află originea în două tipuri de ostimto ce apar încă din primele mâluri ale lucrării: repetarea acordului „focal“, în mișcare izoritmică, dar cu grupări asimetrice surprinzătoare și descompunerea liniară și timbrală a acestuia Primul segment al formei, divizat simetric prin revenirea ostinato-ului din debutul lucrării (reper ) realizează o gradație pe linia fragmcntar-continuu, ambiguu-clar, culminând cu împlinirea unei melodii suprapuse pedalei orchestrale (melodie ale cărei frânturi au fost în repetate rânduri intonate), în punctul maxim al formei pulsația se întrerupe brusc printr-un desen contrastant și puternic marcat (contobași, timpan, tobă mare - o măsură înainte de reper ) Articulația formală de tip caleldoscopic Dacă tehnica ostinato-ului conduce la crearea unor secțiuni ample, compacte, greu segmentabile, urmărind efectul totalității sonore și temporale, printr-un suflu gigantesc al formei, desfășurarea de tip caleidoscopic generează o evoluție sonoră multiplu fragmentată, concentrând atenția asupra detaliului și a prezentului temporal reînnoit odată cu apariția sau reapariția fiecărui motiv/teme (vezi analiza primului segment din baletul Реігщка de I Stravinski, realizată la ) Cezura segmentului de formă este înlocuită cu o frazare str msă ceea ce explică punerea între ghilimele a cuvântului articulație Secțiunea construită quasi-improvizatoric, prin derulare caleido scopică își fundamentează coerența atât pe baza circulației unui număr limitat de formulări sonore (care prin reapariție,dobândesc alte semnificații, datorită contextului diferit), cât și pe unitatea limbajului sonor și a modalităților sale de instrumentalizare la nivelul formei Articulația simetric-spațială în muzica dodecafonică liberă - în virtutea dispariției elementelor armonice de propulsare temporală - a relației consonanță/disonanță, a funcționalității tonale - și în consecință a caracterului conducător și recognoscibil a unităților discursului temporal, articulația de formă se configurează In nivel spațial prin intermediul unor criterii stricte dc simetrie I Ideea de articulație ee materializează mai degrabă prin fiecare din cele doua segmente circumscrise, secțiunea Intregă, unitara prin limbty și direcție de evoluție sonoră, pregnant delimitată In timp este mult prea extinsa pentru o „respirație formala" de primăvară Dansurile adolescenților din baletul Sărbătoarea primăverii este un exemplu de alternare a tehnicii repetitive cu textura orchestrala gradata Aceste modalități își află originea în două tipuri dc ostinato ce apar încă din primele măsuri ale lucrttrii: repetarea acordului „focal", în mișcare izoritinică, dar cu grupări asimetrice surprinzătoare și descompunerea liniară și timbrală a acestuia Primul segment al formei, divizat simetric prin revenirea ostinato-ului din debutul lucrării (reper ) realizează o gradație pe linia fragmcntar-continuu, ambiguu-clar, culminând cu împlinirea unei melodii suprapuse pedalei orchestrale (melodie ale cărei frânturi au fost în repetate rânduri intonate) în punctul maxim al formei pulsația se întrerupe brusc printr-un desen contrastant și puternic marcat (contrabași, timpan, tobă mare - o măsură înainte dc reper ) Articulația formală de tip calcidoscopic Dacă tehnica ostinato-ului conduce la crearea unor secțiuni ample, compacte, greu segmentabile, urmărind efectul totalității sonore și temporale, printr-un suflu gigantesc al formei, desfășurarea de tip caleidoscopic generează o evoluție sonoră multiplu fragmentată, concentrând atenția asupra detaliului și a prezentului temporal reînnoit odată cu apariția sau reapariția fiecărui motiv/teme (vezi analiza primului segment din baletul Petrușka de I Stravinski, realizată la ) Cezura segmentului dc formă este înlocuită cu o frazare strânsă, ceea ce explică punerea între ghilimele a cuvântului articulație Secțiunea construită quasi-improvizatoric, prin derulare calcidoscopică își fundamentează coerența atât pe baza circulației unui număr limitat de formulări sonore (care prin reapariție,dobândesc alte semnificații, datorită contextului diferit), cât și pe unitatea limbajului sonor și a modalităților sale de instrumentalizarc la nivelul formei Articulația simctric-spațială în muzica dodecafonică liberă - în virtutea dispariției elementelor armonice de propulsare temporală - a relației consonanță/disonanță, a funcționalității tonale - și în consecință a caracterului conducător și recognoscibil a unităților discursului temporal articulația de formă se configurează la nivel spațial prin intermediul unor criterii stricte de simetrie ' Ideea de articulație «o malcriallzeazfl mai degrabă prin flecare din cele doua sevmeni ■ circumscrise, secțiunea întreg», unitara prin limbai și direcție de evoluție sonnrt pregnant delimitată In timp este nailt prea extinsa pentru o „respirație formala" ' Exemplul A Webem - Op , nr Dacă în cea mai marc parte a lucrărilor atonale ale lui A Schdnberg și A, Berg se bazează pe înlănțuirea unor strofe cu elaborare - tehnica de tratare celular-motivică fiind păstrată, în situația paradoxală a negării principiilor armonice care au generat-o - creațiile lui A Webem revoluționează gândirea componistică prin configurarea subunităților formei în plan vertical și/sau oblic și prin realizarea unei concentrări (condensări) temporale în piesele de acestă factură (op , op , op ) creșterea organică a materialului sonor în jurul unei axe primare de simetrie devine un principiu aplicat cu maximă coerență Astfel, în piesa numărul din ciclul Șase bagatele pentru cvartet de coarde op , ocuparea spațiului dodecafonic se realizează pe baza unui plan de extindere sonoră construit pe ideea simetriei bilaterale în primul segment - A (măsurile - ) - se cucerește totalul cro- matic pornind de la gruparea sonoră do, do diez, re diez, mi din măsura , cu axă de simetrie subînțeleasă pe nota re Extinderea simetrică se realizează în „doi timpi“ prin incizii temporale delimitate de pauze: în al (măsurile - ) se adaugă sunetul axă, iar de o parte și de alta notele fa, si, sol bemol, si bemol, iar în a (măsurile - ) arealul dodecafonic se completează cu sol, la bemol, la becar, impunându-se totodată corespondenta axei re - sunetul la bemol în В (măsurile - ) ocuparea spațiului cromatic se realizează după un model de simetrie disjunctă, având în centru cuplul re/mi bemol (a cărui corespondent - sol diez/la va apărea imediat, în măsura ), desfășurare ce poate fi prezentată astfel: si, do, do diez, re/mi bemol, mi becar, fă, sol bemol în Al (măsurile - ) se pornește de la simetria disjunctă din centrul piesei, cu axa sol diez/la, și ajunge la modelul inițial, cu axa pe re (ultima notă a piesei) Este foarte important faptul că în construcția simetrică este implicată sonoritatea globală, nu doar înălțimea piesei, parametrul timbral având un rol structural (vezi ) „ p , Forma acestei miniaturi a fost văzută și ca o simetrie în oglindă cu axe în măsura a șaptea Vezi Baur Jtlng - op cit ARHITECTURILE SONORE Formele muzicale ale perioadei modeme manifestă o dezvoltare bipolară Pe de o parte, se observă tendința de lărgire a structurilor temporale și a schemelor formale tradiționale, semnificând importanța acordată întrupării ideii și expresiei, pe linia deschisă de creațiile romantismului, tendință prezentă cu precădere în spațiul tonal și tono-modal Pe de altă parte, se manifestă direcția de recucerire a modelelor inițiale de arhitectură muzicală europeană, ca structuri apriorice în modelarea în timp a unor noi mijloace de limbaj sonor: modal și atonal-dodecafonic în capitolul am analizat acest ultim proces, insistând asupra rolului coordonator al schemelor formale tradiționale, fixate și prin teoria formei, în acel moment constituită Fenomenul* de lărgire a formelor instaurate de creația clasico-ro-mantică se bazează pe întrepătrunderea principiilor de structurare temporală - principiul stroficității, principiul de refren, principiul variațional, arhetipul cxpozițional , ca urmare a transformărilor din aria limbajului sonor și a evoluției gândirii componistice în ansamblu Creația muzicală ce a urmat clasicismului vienez - momentul de cristalizare deplină și de maximă autonomie a proceselor componistice menționate - evoluează în direcția unei treptate combinări Astfel, secolul romantismului impune melodia, de origine cantabilă sau dansantă, , Folosim terminologia și structura semantică propuse de Valentin Timaru, considerând a fi o clarificare fundamentală în teoria modernă a formei ’ înțelegerea evoluției principiilor de formă în epoca modernă poate fi înlesnită de cunoașterea principalelor etape de cristalizare a acestora Dacă principiul strofic și cel de refren (implicând și principiul variațional liber, improvizatoric) sunt legate de vechile perioade ale sincretismului artistic și de lumea mare a modalismului, principiul variațional se încheagă ab a in perioadele gândirii tonale, ajungând la o funcționare autonomă doar in momfentul in care claritatea traseului armonic oferea cadru stabil de muluphcare tematică Arhetipul expoziției - Ca principiu al formelor tematice complexe - de neconceput ma ntea cristalizării tonalității - se dezvoltă în relație cu maim zarea întregului hmbaj sonor cu capacitatea sa de structurare a ideii unitare, de evidențiere a contrastului și de evoluție dinamic dezvoltătoare - nrocese fundamentate pe luncționalitatea tonal-armonică ₽ ndamentalc ca principiu al formelor tematice ~ se dezvoltă în relație cu modelată inițial în forme strofice sau cu refren, ca unitate semantică a formelor tematice complexe în același timp se amplifică tehnicile de dezvoltare motivică (în virtutea lărgirii spațiului funcționalității armonice), specifice sonatei, dar care vor fi asimilate de toate celelalte forme, ducând la tipuri mixte: forme strofice cu elaborare, rondo - sonată, variațiuni libere, dezvoltătoare Totodată, idealul estetic al artistului romantic de a pune în valoare ideea unică a opusului (de mare imprtanță fiind și impulsurile programatismului) va duce la aplicarea principiului variațional la nivelul genului - ca principiu fundamental al dramaturgiei întregului Muzica primelor decenii ale secolului XX continuă și adâncește cele trei direcții de întrepătrundere a formelor din stilul romantic sau revine, ca o consecință a noilor sisteme sonore, la principiile care au dominat perioada modală, dinaintea tonalității: juxtapunerea, alternanța, variația, în forme pure sau combinate întrucât creațiile acestei perioade se dezvăluie analistului prin grade diferite de rigoare, prin mixturi temporale cu o compoziție diversă, sistematizarea pe care o propunem - forme tradiționale extinse și forme libere - are la bază existența în prima clasă de lucrări a unui principiu dominant ce definește categoria formală, în pofida infiltrării celorlalte tipuri de modelare FORMELE TRADIȚIONALE EXTINSE în acest stadiu al analizei sintaxei temporale ne vom sluji de sistematizările anterioare, privitoare la unitățile semantice și la articulațiile muzicale, forma generală ‘putând fi explicată doar în interdependență cu subdiviziunile sale în același timp însă, muzica primelor decenii ale secolelor XX ne obligă să ținem seama de viziunea integratoare a opusului - adevărată macroformă Rupte de contextul genului, arhitecturile mișcărilor de suită, cvartet sau simfonie (reprezentând doar o etapă în configurarea întregumi) pot părea ori prea simple ori cu libertăți formale inexplicabile FORMELE STROFICE • • Cele mai apropiate de schemele tradiționale sunt în mod firesc mișcările dm suitele ncobaroce, tributare simetriilor ritmice și general- modelată inițial în forme strofice sau cu refren, ca unitate semantică a formelor tematice complexe în același timp se amplifică tehnicile de dezvoltare motivică (în virtutea lărgirii spațiului funcționalității armonice), specifice sonatei, dar care vor fi asimilate de toate celelalte forme, ducând la tipuri mixte: forme strofice cu elaborare, rondo - sonată, variațiuni libere, dezvoltătoare Totodată, idealul estetic al artistului romantic de a pune în valoare ideea unică a opusului (de mare imprtanță fiind și impulsurile programatismului) va duce la aplicarea principiului variațional la nivelul genului - ca principiu fundamental al dramaturgiei întregului Muzica primelor decenii ale secolului XX continuă și adâncește cele trei direcții de întrepătrundere a formelor din stilul romantic sau revine, ca o consecință a noilor sis teme sonore, la principiile care au dominat perioada modală, dinaintea tonalității: juxtapunerea, alternanța, variația, în forme pure sau combinate întrucât creațiile acestei perioade se dezvăluie analistului prin grade diferite de rigoare, prin mixturi temporale cu o compoziție diversă, sistematizarea pe care o propunem - forme tradiționale extinse și forme libere - are la bază existența în prima clasă de lucrări a unui principiu dominant ce definește categoria formală, în pofida infiltrării celorlalte tipuri de modelare FORMELE TRADIȚIONALE EXTINSE în acest stadiu al analizei sintaxei temporale ne vom sluji de sistematizările anterioare, privitoare la unitățile semantice și la articulațiile muzicale, forma generală putând fi explicată doar în interdependență cu subdiviziunile sale în același timp însă, muzica primelor decenii ale secolelor XX ne obligă să ținem seama de viziunea integratoare a opusului - adevărată macroformă Rupte de contextul genului, arhitecturile mișcărilor de suită, cvartet sau simfonie (reprezentând doar o etapă în configurarea întreguiui) pot părea ori prea simple ori cu libertăți formale inexplicabile FORMELE STROFICE Cele mai apropiate de schemele tradiționale sunt în mod firesc mișcările din suitele neobaroce, tributare simetriilor ritmice și general- temporale ale dansului Chiar și Gcorge Enescu, atât de complex la nivelul formei în întreaga creație, construiește Sarabande, Gigue și Menuet lent din Suita а -a op, ( ) în forme strofice mici, respectând tiparele morfologice și tonale clasice Reflecția creatorului modem asupra acestor piese de gen și în consecință asupra acestor modele de alcătuire este proiectată în ambiguitatea armoniei tono-modale, marcată de gradații ale densității cromatice - dar limpezită la cadențe în ramificațiile polifonice și heterofonice ale melodiei conducătoare, în asimetrii și poliritmii, admirabil ascunse în structura metrică uniformă (Gigue) - în evitarea consecventă a reprizelor statice Și M Ravel adoptă soluția formelor strofice tradiționale în compunerea dansurilor Rigodon și Menuet din Le Tombeau de Couperin în acest caz arhitecturi tristrofice mari, evidențiate prin secțiuni mediane puternic contrastante Alături de o ingenioasă împletire a simetriei perioadelor cu dispunerea asimetrică a motivelor, remarcăm și o altă particularitate de formă, ce dezvăluie gândirea componistică a creatorului din secolul XX, și anume decalarea reprizei tematice de cea tonală (tonul de bază cucerindu-se la sfârșit), procedeu ce asigură o deosebită cursivitate armonică fiecărei, strofe mari Se pot compara, de exemplu, fragmentele din m - și m - din Rigodon și Gcorge Enescu, atât de complex ia Principiul stroficității domină, deasemcnca, în genurile miniaturale, vocak- și instrumentale, autonome sau în cicluri, din stilurile de avangardă ale perioadei, dar cu importante particularități Preludiile pentru pian de CI, Debussy, de exemplu, privite la un nivel superficial pot fi considerate forme strofice, unele cu scheme tradiționale, precum А В Av? însă structura și evoluția sonorității definită dc modal ism și culoare - procedeele de construcție internă și de cadențare a articulațiilor formale - îndepărtate de simetria și claritatea perioadei clasice, și în consecință imposibilitatea operării cu noțiuni precum formă strofică mică, forma strofică mare (complexă) » determină să le considerăm mai degrabă forme sui xeneris ? ”C libere (vezi , * ^Z'SC twinc Л St|, nberș pe de al!» pnrle, tn picele lin cic|utik , , W își constri leșie edificiul sonor - si pus în ultimă instanță stroficității l *•'****'•’*’»' P ■ Capodopere enescieue ,, op ch,, p * intr-un proces de creștere organică bazat pe o riguoasă și consecventă tehnică de variație celulară (analizată detaliat la capitolul ), conducând la configurarea unor strofe cu elaborare pe modelul А В Ai (op nr ) sau a unui șir variațional continuu, segmentat strofic pe schema ABC sau A Ai Aj (op nr ) In mișcările simfoniilor postromantice, genurile consacrate de tradiție în forme strofice complexe - scherzo-ul, adagio-ul - devin arhitecturi temporale de sinteză, prin cumularea principiului tematic dezvoltător, a celui variațional continuu, alături de juxtapunerea și alternanța secțiunilor Decelarea legii fundamentale devine o operație anevoioasă și riscantă, dar provocatoare Ne vom opri mai întâi la partea a treia Andante moderato din Simfonia a VI-а de G Mahler, o formă tripentastrofîcă mare (vezi planșa ) Particularitatea acestei arhitecturi constă în alternanța segmentelor de expunere tematică, concepute la nivel morfologic într-un stil tradițional clasico-romantic cu ample secțiuni evolutive, cu rol dezvoltător și tranzitiv, ce se constituie în strofe mediane (strofele a doua și a patra) Acest lucru este posibil, după părerea noastră, datorită concentrării în strofa inițială - un A li Aj + concluzie - a tuturor ideilor muzicale, dezvoltarea lor desfașurându-se ulterior în două etape, despărțite de o scurtă revenire textuală a A-ului (la reper ) Fenomenele de as ReEitAticn» Gchondo J(ca ) Dacă planul stroficității este mai ușor de perceput, fiind analizat și de muzicologia românească , justificarea în planul formei a subtitlului pasacaglie — presupunând deci o temă cu variațiuni — nu a fost suficient argumentat în ce ne privește, considerăm că „tema“ este încifrată în cele trei măsuri ale introducerii — fără a putea fi percepută ca o formă sonoră distinctă - și rezultă din relațiile intervalice, pe direcție oblică dintre cele șase voci ale scriiturii armonico-polifonice (vezi exemplul ) în consecință, în acest caz, tema este o celulă formată din trei sunete - mi, sol, mib -, având conotații atât în zona jocului major/mi-nor, cât și în spațiul cromatic succesiv - semitonul mi-mib fiind punctul de plecare a unor game cromatice, intens valorificate în secțiunile următoare Tot de aspectul inițial „tematic , ascuns în structura sonoră ține și prezentarea în introducere a unui plan de variații și prelucrare celulară: jocul terțelor (o vom numi celula x) poate fi descoperit deja în patru transpoziții ale formei directe și tot atâtea ale formei recurente, iar desfășurarea cromatică nemijlocită este la vedere, în scriitura fiecărei voci (o vom numi celula y) Variația I (strofa ), m - , este un canon pe patru voci, a cărui temă se constituie din prezentarea succesivă a celulelor x și у - linie împlinită printr-un salt de septimă micșorată (sextă mare), închegând, împreună cu sunetul precedent, o nouă variantă a celulei inițiale: sib, la, solb (sib, solb, la fiind recurența) Importanța tematică a jocului de terțe este marcată de începutul unui proces de variație, prin transpoziții și diminuare ritmică (clarinet și pian) Variația II (strofa а П-а), m - , va folosi aceleași tehnici componistice: un alt canon pe patru voci (violoncel, clarinet, voce, planul superior al partiturii pianistice) cu subiect de imitație ce valorifică segmentul cromatic у și continuarea procesului de variație a celulei x (în planul inferior al partiturii pianistice), amplificând sonor mijloacele din variația I Variația а II l-a (strofa a Ш-a), m - , este cea mai complexă si mai liberă totodată, presupunând, alături de segmente disparate și limitate de imitație canonică (violoncel, clarinet - m - , pian m - ), Vezi Varga, O, - (ei trei vienezL,,, op cit » p - variația celulei prin răsturnare intervalică, recombinarea sunetelor (la, lab, da) și recurența lor (re, sib, reb), în prezentare succesivă și simultană Coda, o replică sonoră a introducerii, poate h considerată reexpu-nerea finală a temei de pasacaglic dc data aceasta într-o formă întregită ca număr de transpoziții, însumând totalul cromatic, față dc numai nouă sunete diferite din introducere FORMELE TEMATICE COMPLEXE în această categorie vom include formele bazate pe expunere, variație și dezvoltare tematică care se raportează arhitectural la modelul expoziției (sau cum îl numește Valentin Timaru - „arhetipul expozițio-naT ), adică fuga și sonata Fuga face parte dintr-o categorie restrânsă de forme muzicale, care au reușit să se mențină pe parcursul secolelor de muzică, adaptându-se necesităților de expresie ale fiecărei orientări stilistice NeobarocuJ, ca direcție distinctă de afirmare a neoclasicismului din secolul XX, debutează printr-un șir de reîntoarceri la Bach Creațiile de gen ale unor compozitori germani, precum Max Reger, sau de formație germană ca F Bussoni - care au adaptat forma de fugă unui limbaj tonal intens cromatizat - ale unor compozitori francezi de tendință neoclasică, ca E Satie sau M Ravel — care au compus fugi modal-Jiatonice -, cele câteva exemple de fugă scrise de B Bartdk și G Enescu, având o concepție intonațională de sinteză între tonalitate și modalisin — vor pregăti cele mai substanțiale și mai originale replici modeme ale fugilor bachiene, ale Clavecinului bine temperat: Luduș tonâlis de P Hindemith și Preludii și fijgi de D Șostakovici Totodată, forma dc fugă și alte specii ale polifoniei imitative preclasice devin modele arhitecturale de organizare a limbajului atonal în creațiile compozitorilor vienezi, generând în acest caz o totală ruptură între s'! Timaru, V - Morfologia fi structura formei, op cț( , p Vrzi Vlad, Roman întoarceri la Bach voi Introducere în ooera lut Vlad op cit , p m ( m M Roman M Avem în vedere în primul rând partea t din Cvartetul nr I nn i n a între forma de fuga ți forma tnstroftea mare ■ P •• întrepati tindere tehnica de compoziție și aspectul semantic al artei, dc factură expresionistă (vezi )lM Întrucât lucrările în formă de fugă compuse în primele două decenii ale secolelor XX presupun mai ales o lărgire a tehnicii de variație, prin concentrarea tuturor procedeelor acumulate în timp, și doar în mai mică măsură, modificări la nivelul arhitecturii muzicale, nu vom insista cu analiza formei generale Unele precizări ale modelării timpului muzical în forma de fugă sunt surprinse în analiza primei mișcări - Ouverture - din Suita a ll-a, op de G Enescu, analiză realizată la capitolul Abordarea formei de sonată în creația epocii modeme este o temă mai complexă și solicită câteva precizări inițiale • în virtutea generalizării principiului ciclic, legile formei de sonată sunt absorbite de macrostructura genului, fie în mod absolut - în sonata-poem, în desfășurare continuă, edificată după modelul lisztian - fie parțial - în genurile multipartite construite ciclic, după modelul iranekian Și într-un caz și în altul, problematica dezvoltării materialului tematic, în totalitatea sa, privește dramaturgia genului, la care ne vom referi în capitolul următor • Arhitectura sonatei clasice a fost privită de unii compozitori ai epocii la care ne referim drept model de compunere în timp a limbajului înnoit - atonal sau modal-dodecafonic - și, chiar uacă a fost recreată cu multă acuratețe, a condus și în acest ся? la suprapunerea mai multor nivele structurale și la constituirea unei realități formale paralele - în contradicție cu expresia sonoră percepută (vezi capitolul ) Chiar și la o analiză incompletă, limitată la unitatea unei mișcări, forma de sonată prezintă importante înnoiri și particularități Decisivă pentru imaginea sonatei moderne este compoziția temelor, strofe ample, elaborate, cu secțiuni expozitive mediane, cu zone de dezvoltare și de tranziție, cu evoluții variaționale, iar în unele cazuri chiar cu segmente mczaicate (vezi , ) întrepătrunderea principiilor dc formă în structurarea temelor este un fenomen ce se propagă asupra întregii arhitecturi - j— -Ț ■■w -r^ -тя- IM ■IIV»- ‘ IM Pe lângă exemplele prezentate la I , mui amintim Fantnia fi tripla ce compune scena a Il-a (actul II) din opera Wozrre* de Л Bcrg tehnica dc compoziție și aspectul semantic al artei, dc factură expresionist (vezi )’ întrucât lucrările în formă dc fugă compuse în primele două decenii ale secolelor XX presupun mai ales o lărgire a tehnicii de variație, prin concentrarea tuturor procedeelor acumulate în timp, și doar în mai mică măsură, modificări la nivelul arhitecturii muzicale, nu vom insista cu analiza formei generale Unele precizări ale modelării timpului muzical în forma de fugă sunt surprinse în analiza primei mișcări - Ouverture - din Suita all-a, op de G Enescu, analiză realizată la capitolul Abordarea formei de sonată în creația epocii modeme este o temă mai complexă și solicită câteva precizări inițiale • în virtutea generalizării principiului ciclic, legile formei de sonată sunt absorbite de macrostructura genului, fie în mod absolut - în sonata-poem, în desfășurare continuă, edificată după modelul lisztian - fie parțial - în genurile multipartite, construite ciclic, după modelul franekian Și într-un caz și în altul, problematica dezvoltării materialului tematic, în totalitatea sa, privește dramaturgia genului, la care ne vom referi în capitolul următor • Arhitectura sonatei clasice a fost privită de unii compozitori ai epocii la care ne referim drept model de compunere în timp a limbajului înnoit - atonal sau modal-dodecafonic - și, chiar dacă a fost recreată cu multă acuratețe, a condus și în acest caz la suprapunerea mai multor nivele structurale și la constituirea unei realități formale paralele - în contradicție cu expresia sonoră percepută (vezi capitolul ) Chiar și la o analiză incompletă, limitată la unitatea unei mișcări, forma de sonată prezintă importante înnoiri și particularități Decisivă pentru imaginea sonatei moderne este compoziția temelor, strofe ample elaborate, cu secțiuni expozitive mediane, cu zone de dezvoltare și de tranziție, cu evoluții variațional©, iar în unele cazuri chiar cu segmente mczaicate (vezi L) întrepătrunderea principiilor de formă în structurarea temelor este un fenomen ce se propagă asupra întregii arhitecturi L IM Pe lângă exemplele prezentate la I , mai amintim Fantezia si fv compune scena а Iba (actul II) din opera de A Berg triP*a ce Expoziția construita de regula prin opunerea a două zone tematice, poate aduce și echilibrul ternar, prin formularea unei teme cu rol de punte ca in partea I din Simfonia a VI-а de G Mahler (tema B, măsun după reper vezi planșa ) sau cu funcție concluzivă, ca in mișcarea inițială din Simfonia а II-a de G Enescu (tema C, reper , vezi planșa , p ) Sunt de asemenea situații în care principiul contrastului se diluează la nivelul strofei expozitive, mutându-se în interiorul temei, ca în finalul Simfoniei a Vl-a de G Mahler Alăturarea A + I în cadrul grupului principal și Аз + Ii în tema secundă dezvăluie și filiațiile sonore ale fiecărei subsecțiuni tematice, gândite ca dezvoltări variaționale Din acest punct nu va fi decât un pas până la conceperea expoziției prin variația alternativă a celor două teme contrastante, ca în partea I a Simfoniei a IX-a de G Mahler (vezi planșa ) Succesiunea А В Av B, definește o unitate expozitivă risipită, într-o oarecare măsură, prin discontinuitățile alternanței Dezvoltarea este secțiunea care continuă cel mai fidel linia clasico-romantică bazată 'pe etape de tratare motivică și tot atâtea valuri de acumulare tensională Intrarea în secțiunea dezvoltătoare se realizează uneori printr-o continuitate a fluxului sonor ce îngreunează delimitarea precisă Fie este interpusă o zonă de tranziție, ce cumulează și caracterul conclusiv al expoziției - ca în Simfonia a Ш-a de G Enescu (partea I, m - ) — fie cele două secțiuni se întrepătrund prin expunerea repetată a grupărilor tematice conclusive ca în prima mișcare din Simfonia all-a de G Enescu în această situație ambiguitatea este maximă Simt trei momente ce pot fi inerpretate ca debut al dezvoltării: primul (două măsuri după reper ), în punctul cadențării temei conclusive (în tonul grupului axund - „tipuri de activitate formativă ( ): expunerea, variația și dezvoltarea De unde tip iile minerale de forme: expozitive, variaționale, dezvoltătoare aflate în raporturi de subordonare/* - Bentoiu, P, - Gândirea muzicală op cit , p „Relativa independență de formele convenționale recunoscute, ca rondo-ul sau tema cu variațiuni face ca aceste structuri să fie «libere», deși, pe de altă parte, nici o structură nu este cu adevărat liberă, deoarece, un plan care conferi ordine și coerență unei lucrări muzicale conține multe din acele concepte și principii care se află la rădăcina tuturor fonneior de muzică Uadi|ionida “ - Wallace, Berry - op cit , p, Prezente mai ales în așa-numitele genuri improvizâtorice ale literaturii instrumentale - fantezia, toccata, preludiul ele - genuri dezvoltate în paralel cu cele în forme fixe și practicând cu acestea un benefic transfer dc maniere componistice, de tipuri de modelare sonoră — este emblematică, în acest sens, a fugă Toceală și fugă în creația preclasică socierea Fantezie și Preludiu și — formele libere au, de fapt, o răspândire niult mai mare Avându-și originea în practica improvizatorică din vechile culturi monodice - cum au fost muzica bizantină și gregoriană, folclorul sud-est european, tradițiile arabo-islamice și hinduse, de tip maquam și raga - modelarea în forme libere, reprezentând o periodică revenire la natura intuitivă a exprimării muzicale, la spontaneitatea inspirației, la emoție și joc, ya contamina și structurarea genurilor severe, mai ales începând cu a doua jumătate a secolului al ХІХ-lea Astfel că, în peisajul componistic extrem de divers al acestei perioade, descoperim alături de o multitudine de genuri improvizâtorice propriu-zise precum nocturna, burlesca, studiul, rapsodia, romanța, barcarola, fantezia, preludiul și genuri instrumentale, construite prin tradiție în forme fixe, eliberate acum de canoanele arhitecturilor clasice: sonata-poem, variațiunile libere, suita simfonică programatică Desigur, ambianța filosofică și estetică a secolului al ХІХ-lea, mai precis concepția asupra artistului ca individualitate creatoare, ca om de geniu și sincretismul artistic, cu întregul său arsenal ideatic, expresiv și kinestezic au influențat în bună măsură această prefacere pe tărâmц formelor muzicale* Linia înnoitoare a Romantismului va fi continuată în forme specifice și de unele direcții din creația primelor decenii ale secolului XX: Impresionism, Expresionism (parțial), noile școli naționale Experimentarea unor noi legi de determinism sonor va face ca lucrările în forme libere să aibă o frecvență covârșitoare în epoca și stilurile mai sus amintite ,J),e Fantesiefoiwpen-, generate ^fenomenul improviza^ „ Degen> Helmut factori formativi și constituenți în structura muzica ‘псогР°га rit, P *” Op cit,, p V ~ Estetica sonatei moderne, op cit Suita de orchestra Inaugurează un veac cc pare să fie al ei" - Bergor, W G -p simfonică, suita dc balet) sau de lucrări grupate în spiritul suitei - cicluri de piese vocal-instrumentale sau instrumentale, simfonice sau camerale, programatice sau autonome (vezi Anexa ) dovedește deplasarea accentului de pe formele discursive dezvoltătoare sonato-simfonice pe formele în lanț Formele libere își au originea în practica improvizatorică și implică improvizația atât la nivelul morfologic, cât și în planul dramaturgiei sonore După sistematizarea realizată de Helmut Degen, și melodia improvizato-rică face parte din categoria temelor de „desfășurare lentă“, propunând o evoluție plană, în șir, alături de „tematica melodică constructivă" și „tematica melodică motorică" „Avântul improvizatoric liber al fluxului melodic avântare nelimitată spre exterior poate fi atât motorie, cât și figurai; aici rezidă deosebirea dintre acest tip și cele anterior amintite, nu principial, ci numai gradual" Improvizația, variația și succesiunea plană, în lanț, se impun a fi câteva din caracteristicile generale ale formelor libere * • * * ) • * • PRINCIPALELE TIPOLOGII FORMALE ( - * • Formele libere din muzica primelor două decenii ale secolului XX reprezintă adevărate experimente în domeniul evoluției structurilor temporale Tendințele de spargere a formei discursive zdruncină fenomenul cronologiei sonore și a continuității timpului muzical, dezvoltându-se uneori în mod divergent Ideea de timp ireversibil, determinată de eliminarea sau de transformarea reprizelor coexistă uneori cu lipsa cronologiei sonore - consecință a fundamentării compoziției pe procedeele de repetare / alternanță, contrast și variație continuă Continuitatea maximală a timpului sonor, generată de frecvența tehnicilor repetitive sau de ambiguitatea cadențelor sau a cezurilor, de subtilitatea tranzițiilor vine în contrast cu discontinuitățile marcante, generate de forma caleidoscopică sau nonre-petitivă, atonală Compozițiile acestei perioade de profunde înnoiri propun noi raporturi între raționalitate și intuiție Forma la Claude Debussy, un vis de improvizații vitrificate"arta așa-zis „infonnală" din unele piese - — i o mrrrr , »■*«*»»’***** Degeri, H - op cil , p - •'* СафсійЙг Alejo - Debussy vidul de Boulcz, în voi întâlniri cu muzica l-d Muzicala, București , p l lui Вёіа Bartâk sau forma experimentale ale creației de tinerețe heteromorfă și atematică, din creațiile dodecafonice precum Șase piese mici pentru pian op sau monodrama Așteptarea de A Schbnberg, reprezintă grade diferite de coerență (sau mai bine zis de incoerență) a limbajului Dacă la nivelul unității semantice, delimitate temporal, gradul de libertate este din ce în ce mai mare, sensul opusului se realizează și se percepe la nivelul sonorității pure, în care înălțimea sunetului este doar o componentă a timbrului, a culorii sonore în stilurile de avangardă ale începutului de secol întâlnim cele mai diverse structurări formale, de la simple înlănțuiri de segmente la combinații libere între tipologiile formale tradiționale Succesiunea în lanț prin juxtapunere, variație sau/și alternanță își creează o ordine sui generis marcata de inspirație, dar și de virtualitățile dinamice ale materialului sonor Forme obținute prin juxtapunere Lanțul de segmente, veche formă de structurare muzicală este repus în drepturi, atât pe linia reluării unor scheme tradiționale precum А В (Dansul pământului, Cortegiile de primăvară din Sărbătoarea primăverii) sau ABC (Dansatoarele din Delphi de CI Debussy, Șase piese mici pentru pian, op , nr de A Schdnberg), cât mai ales prin dezvoltarea celor mai diverse asociații și înlănțuiri, cum întâlnim în unele preludii ale lui Debussy: А В С В C A (Pânze), ABCC’A’ (Terasa audiențelor clarului de lună), А В CB’ D E (Focuri de artificii) Cea mai importantă modificare realizată la nivelul acestor forme, în principiu expozitive, reprezintă transformarea, disimularea sau chiar eliminarea reprizei - drept consecință a „detronării * tonalității și a tematismu-lui pe care îl genera în lucrările lui CI Debussy repriza are o funcție concluzivă, cu rol în rotunjirea formei (vezi baletul Jeu x, preludiile Се/uri, Pânze, Tetasa audiențelor clarului de lună) în lucrările mai mari, de tip suită, reexpunerile pot juca un rol dublu: și pe cel de repriză, și pe cel de tranziție în Introducere din Sărbătoarea primăverii, reluarea în finalul secțiunii a „temei lituaniene" într-o formă concentrată și transpusă pe centrul sonor, ce focalizează începutul secțiunii următoare (la bemol) este un caz tipic de repriză-tranziție Vom regăsi procedeul *în Cortegiile de primăvară Stroe, A Siroc, A - Glosțe la Bagatele op, de B Bartdk tn voi Bila Banâk fi muzica românească, op cit , p înlănțuirea segmentelor contrastante este posibilă datorită unor legături subtile situate la nivelul gândirii modale și în planul formulărilor celular-motivice Tradiția romantică a formei ciclice și a laitmotivului influențează într-o oarecare măsură și componistica de avangardă în partea I din Marea (Introducere - A - В - Coda) CI Debussy încheagă desfășurarea sonoră extrem de fragmentată de tipul articulației caleidosco-pice prin apariția periodică a unei teme cu structură fixă și prin generarea melodiei într-un mod unitar, pornind de la celula prepentatonică a introducerii Coerența modală (vezi ) și sensul general al sonorității -gradația ascendentă către o culminație strălucitoare - împlinesc forma (vezi planșă , p ) ; Forme obținute prin împletirea procedeelor de juxtapunere cu cele de variație Un exemplu tradițional de combinare a formei strofice cu lanțul variațional ni- Oferă Preludiul la unison din Suita I pentru orchestră, op de G Enescu Particularitatea formală a acestei unice compoziții, dincolo de marea forță de invenție melodică, rezultă din suprapunerea a trei nivele de structurare temporală: stroficitatea (formă de tip Bar), înlănțuirea variațională, în maniera unor variațiuni duble (aceste două aspecte sunt demonstrate de Valentin Timaru într-o analiză detaliată ) și evoluția generală a sonorității marcată în punctul secțiunii de aur dc o modificare timbrală importantă - pedala pe ’ sol a timpanului Gândirea componistică modernă, preponderent nonconflictuală a găsit modalități de valorificare a unei singulare substanțe sonore, prin lanțul de segmente întâlnim succesiuni de tip A A’; A Av’ Av” sau cazul limită A în funcție de evoluția generală a sonorității (criteriu de prima mportanță în condițiile lipsei de contrast) putem delimita forme în gradații ascendente - Introducere, Urările de primăvară Dansurile adolescenților Cortegiul înțeleptului din Sărbătoarea primăverii - și forme arcuite - Fata cu părul bălai, Pași pe zăpadă, Catedrala „Poate ft văzută in aceasta bucală inițială o aluzie la o progresie continuă care aiunne în ultima secțiune, odată cu intonarea alămurilor la o dizlocare a universului precedent Strălucirea amiezii se regăsește aici Intr-o surprinzătoare apoteoză, o concepție poetică nietzcheană * - Barraqud, J , - op cit , p Ml Timaru, V ж Bentoiu, P nietzcheană* - Ваггациё, J - Simfonismul enescian, op rit » p, - Capodopere enesciene, op țjt , p scufundată (CI Debussy) sau Jocul răpirii din Sărbătoarea primăverii Acest din urmă exemplu reprezintă o admirabilă formă în arc, de o cursivitate puțin obișnuită în stilul stravinskian din primele decenii Este practic o formă indivizibilă, ce permite receptorului delimitarea doar a zonelor de acumulare, culminație și regresie diferențiate: alternanță de motive (până la reper ), segmente hetero-fonice încadrând momentul de afirmare deplină a melodiei (până la reper ) și variații ritmice prin interpolare și jocuri de accente Unica respirație i sonorității, datorită tratării tehnice a formei coincide cu Secțiunea de aur (vezi Anexa ) în Introducere din Sărbătoarea primăverii (A - A i - A - Аз - Ад, vezi planșa , p ) se valorifică două unități semantice cuprinse în tema lituaniană - motivele ai și aj Aceste microstructuri арат în „anturaje** sonore mereu noi dând naștere unor variații intonaționale, ritmice și în același timp unei proliferări la nivelul figurațiilor Gradația formei se realizează pe linia acumulărilor pe verticală, prin tehnici eterofonice, polifonice și de textură, dai- într-o manieră discontinuă, prin succesiuni clar delimitate de segmente statice Imaginile sonore nu sunt deduse una din alta, ca la Debussy, ci juxtapuse cu o anumită rigiditate geometrică Iar această lipsă de dinamism, de fluiditate formală nu este contrabalansată, ca în alte secțiuni ale baletului de variația ritmică nestăvilită în Introducere atenția ascultătorului este solicitată de continua transformare a sonorității, deci a culorii modale (vezi ) Formele obținute prin îmbinarea procedeelor de juxtapunere cu cele de alternanță Formele rapsodice „Fantezie instrumentală pe teme preexistente într-un fond, mai mult sau mai puțin folcloric** , rapsodia este unul dintre cele mai reprezentative genuri improvizatorice ale perioadei analizate (vezi Anexa ) Structura formei bazată pe caracterul contrastant al ideilor muzicale și pe alternanța liberă a lor, pe variații ornamentale ce pun ’n valoare virtuozitatea instrumentală și pe dezvoltări precipitate va influența și forme (sau genuri) fără nici o legătură cu folclorul (M, generând așa-nuinitul stil rapsodic, pus în contrast de teoreticieni cu stilul simfonic oi Bentoiu, P , - Capodopere tnesciene, op, cit , p Wl Pascal Bentoiu consideră Rapsodiile lui Enescu alături de Rapsodia ungară nr de Liszt drept „singurele rapsodii autentice de succes universal" - op cit , p Lucrările în manieră rapsodică din creația compozitorilor de la începutul secolului continuă tradiția formelor libere, din creația pianistică și simfo- nică a romantismului târziu Helmut Degen constată frecvența formelor de rondo sau de alternanță liberă în piesa pentru pian din ultimele decenii ale secolului trecut Comparând două din opusurile de gen ale școlii franceze Rapsodia pentru clarinet și orchestră de CI Debussy și Tzigane, raspodie pentru vioară și orchestră de M Ravel, ne putem face o imagine asupra varietății soluțiilor arhitecturale Rapsodia lui Ci Debussy este construită prin succesiunea și alternanța unui număr de patru idei muzicale (A - reper , В - reper , C - reper , D - m după reper ) bine particularizate și unele bine delimitate în spațiul formei De exemplu prima temă, de factură romantică este structurată după modelul perioadei tradiționale Fluența deosebită a formei este înlesnită de secțiunile netematice, figurative și fragmentare, ciim este segmentul dintre a -a m după reper și reper Jean Barraque teoretizează această tehnică considerând-o trăsătură fundamentală pentru forma debussystă Fluiditatea formei, realizată prin „mutațiile poetice din zonele de pasaj, va reintra în atenția compozitorilor după al doilea război mondial Rapsodia pentru vioară, Tzigane de M Ravel are o cu totul altă desfășurare sonoră Ea este construită pe baza contrastului dintre mișcarea întâi Lenta quasi cadenza a viorii soliste, care, într-o evoluție cu prelungiri improvizatorice, structurează o formă strofică ABAC și secțiunea a doua Moderato/Allegro - lanț de variațiuni ornamentale de mare virtuozitate violonistică, cu interpolări tematice de contrast, ce configurează schema: A - Avl- A, - В - Av - C - CV - Cv - Av Iun mele caleidoscopice Succesiunea mozaicatft practicată la nivelul segmentului de formă și descrisă în capitolul în legătură cu Marea dc CI Debussy ( ) o vom regăsi în concepția arhitecturală a Ваггациё, J Picrre Boukz va scrie despre unde Іисгйгі ale sale - Sonata а Ш а pian , „ i , J "tluidild do la iorme" - în Hirsbiunncr, ’ГІі-, op cit,, p " Fragmente înșiruite, Improvizate, parțial legate de un motiv, parțial inspirate de sunet dwrne iza еш morceaux pom Debussy Edlions du Roch W pp K '»? ■ l unui programați sm virtual, presupune, i consecință un anumit grad de libertate în construcție SONATA-POEM Sonata-poem de sorginte lisztiană, amplă formă de sonată în care sunt interpolate mișcările mediane — Scherzo-ul și Adagio-ui - își dezvăluie libertatea componistică tocmai Ia nivelul acestei sinteze arhitecturale întreruperea evoluției și dezvoltării ideii prin interpunerea unor episoade divagante, a unor tablouri de gen, asigurarea cursivității formale prin conceperea unor ample zone de tranziție sau cu funcție dublă contrabalansează rigoarea structurii tonal-annonicc (reamintim faptul că sonata-po- em a fost prezentată la ca w ж» «jihm f f«tn Jonni >i nul tc mutic u fheut obiectul unor uîibIizc și interpret Aii Je nvtro profunzi а оЬье* vtițici, Vczj Bentoiu, P - “ Гіпгаііі, V, - Simfonismul encscian, , liniam, V - Simfonismul tnescian, inie Capodopere entsdene op cit, pp, - op cit , pp - op cit , p G Enescu - Simfonia а Ш-а> p Ш Г -* (ZI For variațională (variaținui duble) IO 'чЛ яЫЬегя Iurrod F ’ F»i Di Dm D v Concl Xhrl Xlrt Xlv Fvj+Di Dm DM Fh+Di I Caid Coda * | z Ii z у ; у * xz F+Di Xj z * ! ID T я ^° *°lr soVSol La Do i Fa Do ; Л IDo Tema secundara CondL Dezvoltare Finalul dezvăluie sensul general al simfoniei Destrămarea dramaturgiei de sonată, în nofida schemei generale de articulare a secțiunilor, prin nivelarea diferențierilor tematice și a evoluției sonore prin variație continuă a celor două idei, reluate alternativ sau întrepătrunse, obținerea în consecință a unei expresii incantatorii, ce pare a nu avea sfârșit, topirea multitudinii culorilor izolate „într-o culoare totală" - reflectă absorbirea multiplicității în unitate SIMFONIA - SUITĂ SUIT A - SIMFONIE XX, prin lucrări ca: „Mathis pictorul", „Armonia ® • I * Hindemith, Simfonia di tre re de A Honegger sau O altă tendință ce continuă dinamica reformulării genurilor, începută în romantism, este reapropierea simfoniei de spiritul suitei prin relativa disociere a macrofonnei Simfonia-suită, de sorginte timpuriu clasică va reveni periodic în istoria artei sonore, mai întâi în creația lui Fr: Schubert, apoi în cea a lui G Mahler, câștigând o importanță sporită în neoclasicimul deceniilor III-IV ale secolului lumii" de P Simfonia în treimișcări de I Stravinski în principiu, simfonia-suită are o structurare ciclică difuză și o organizare formal-temporală întemeiată, în primul rând, pe înlănțuirea și alăturarea zonelor expresive, diferențiate și contrastante, atât în spațiul fiecărei mișcări cât și la nivelul arhitecturii generale Acest aspect rezultă din intercalarea stilului cantabil și/sau grațios, bazat pe stroficitate în interiorul părților principale (prima și ultima) ale simfoniei și neutralizarea în acest fel, a principiului de sonată Simfonia a IX-a de G Mahler este pentru epoca modernă cel mai concludent exemplu de destrămare a arhitecturii globale a simfoniei și de lefomiulare a sensului finalității, nu ca o reconcilere a pluralității în unitatea imaginii finale, ci ca treptată îndepărtare și înstrăinare de fizionomia inițială Mijloacele componistice sunt revelatorii: lipsa unității tonale (vezi ), lipsa unei viziuni ciclice — legăturile intonaționale se ^Bentoiu, P - Capodopere enesciene, op cit,, p W Berger consideră acest fenomen un semn ul mtigrațtoi’' elementelor din „stilul n * ' ral*°-> specific suitei și piwci de gen, în „stilul mare", serios, priopriu sonatei și lugti Veri Berger, W - Estetica sonatei moderne, op cit , pp - Finalul dezvăluie sensul general al simfoniei Destrămarea dramaturgiei de sonată, în nofida schemei generale dc articulare a secțiunilor, prin nivelarea diferențierilor tematice și a evoluției sonore prin variație continuă a celor două idei, reluate alternativ sau întrepătrunse, obținerea în consecință a unei expresii incantatorii, ce pare a nu avea sfârșit, topirea multitudinii culorilor izolate „într-o culoare totală** - reflectă absorbirea multiplicității în unitate SIMFONIA - SUITĂ SUITA-SIMFONIE prin lucrări ca: „Mathis pictorul", „Armonia de P Hindemith, Simfonia di tre re de A Honegger sau O altă tendință ce continuă dinamica reformulării genurilor, începută în romantism, este reapropicrea simfoniei de spiritul suitei prin relativa disociere a macroformei Simfonia-suită, de sorginte timpuriu clasică va reveni periodic în istoria artei sonore, mai întâi în creația lui Ft Schubert, apoi în cea a lui G Mahler, câștigând o importanță sporită în neoclasicimul deceniilor III-IV ale secolului lumii Simfonia în trei mișcări de I Stravinski în principiu, simfonia-suită are o structurare ciclică difuză și o organizare formal-temporală întemeiată, în primul rând, pe înlănțuirea și alăturarea zonelor expresive, diferențiate și contrastante, atât în spațiul fiecărei mișcări cât și la nivelul arhitecturii generale Acest aspect rezultă din intercalarea stilului cantabil și/sau grațios, bazat pe stroficitate în interiorul părților principale (prima și ultima) ale simfoniei și neutralizarea în acest fel, a principiului de sonată Simfonia a IX-a de G Mahler este pentru epoca modernă cel mai concludent exemplu de destrămare a arhitecturii globale a simfoniei și de reformulare a sensului finalității, nu ca o reconcilere a pluralității în unitatea imaginii finale, ci ca treptată îndepărtare și înstrăinare de fizionomia inițială Mijloacele componistice sunt revelatorii: lipsa unității tonale (vezi ), lipsa unei viziuni ciclice — legăturile intonaționale se US mic", j și fugii Vezi Berger, W - Estetica sonatei moderne, op cit , pp - Bentoiu, P - Capodopere enesciene, op cit , p W; Berger considera acest fenomen un semn al „migrației" elementelor din „stilul gra|to>, specific suitei și piesei degen, In „stilul mare", serios, priopriu sonatei rezumă la o celulă comună între părțile I și II și un motiv tematic care circulă între ntuișcările III și IV - continua diversificare a tematicii, evoluția paralelă a temelor prin expuneri și dezvoltări alternative, principiu de formă dominant chiar și în sonata părții întâi (vezi ) Dar, după cum am arătat în capitolul , coerența concepției armonice, întemeiată pe o treptată infiltrare în corpul funcționalității tonale a relațiilor gamei hexatonice, până la constituirea în partea а ІІІ-а a unor spații sonore paratonale, urmată de reintegrarea lor în final, în gândirea funcțional-armonică postromantică, se constituie în structura ascunsă a opusului, în cazul Simfoniei a IX-a de G Mahler, expresia unității întregului se mută din planul evident al tematicii în cel profund al concepției sonor-armonice, ce va caracteriza creația modernă, prin aplicarea unui plan de progresie a sonorității generale Suita simfonică reapare la sfârșitul secolului al XIX-lea ca succesiune de tablouri programatice (Șeherezada, Antar de Rimski Korsakov, în stepele Asiei Centrale de A Borodin, Variațiunile fantastice Don Quixote de R Strauss etej, diversificându-și ulterior tipologia prin suita neoclasică și neobarocă, suita de balet, suita de dansuri populare (vezi anexa ) încorporând modalități de construcție și expresie ale simfonismului clasic și romantic, suita timpuriu modernă se apropie, la nivelul înglobării ideii generale, fie de poemul simfonic fie de simfonie Echivalarea sonoră a unui scenariu extramuzical și rotunjirea macroformei, în pofida înlănțuirii și alăturării unor „scene“ sonore contrastante, apelarea la arhitecturi de rigoare clasică, incluse în forma generală printr-o concepție ciclică, chiar dacă în unele cazuri mai obscură, sunt principalele înnoiri, pe linia sintezelor, reflectate de macroforma suitei modeme Suită de tablouri programatice, lucrarea Trei schițe simfonice Marea de CI Debussy, de exemplu, este o simfonie-poem sui generic Forma poematică închisă în cerc este dată de revenirea în final a temei ciclice din partea I (vezi exemplul , p ), dar raportul dintre arhitec turde sonore - diferențieri gradate de ordonare a temporalității în ba/» unor principii coerente de juxtapunere, alternanță și variație, cu evoluție în partea I (vezi ), trecând prhfX^iXco^ ^, Г’ ideilor, în partea a -a, ptaa „ si„,p|i,atea „ЦГ progresivă, de la mozaicarea maximă, П numai două imagini sonore în cvasirondo-ul mișcării finale (vezi ) - este o aplicare liberă a legilor de coordonare a părților în cadrul macroformei de simfonie Dacă sugestivitatea imagistică a sonorității ține dc problematica muzicii programatice, a poemului simfonic, complexa gândire ciclică, ce nu se reduce la tema amintită ci încorporează întreaga structură întonațională, atât prin modalitatea generării dintr-o celulă (vezi și ) cât și prin circulația formulărilor, este expresia unei concepții simfonice modeme O viziune componistică total opusă reflectă Suita a Il-a pentru orchestră, op de G Enescu, lucrare de factură neoclasică (neoba-rocă) în lipsa unei orientări ciclice a materialului tematic - legăturile intonaționale rezumându-se la circulația formulei cadențiale din Sarabande și la revenirea în final a temei de fugă din prima mișcare - arhitectura genului se întemeiază pe proporționarea simetrică, rezultat al dispunerii regiunilor expresive și modalităților de scriitură de o parte și de alta a unei axe imaginare ' (după cum demonstrează P Bentoiu ) Astfel, părțile extreme Ouverture și Bouree - în care domină scriitura polifonică -sunt forme tematice dezvoltătoare, fugă (vezi ) și rondo-sonată, corespondența intermediară, Sarabande și Air, sectoare de expresivitate melodică — prima reflectând echilibrul periodicității morfologice, ce-a de-a coua libertatea improvizației și asimetrici ritmice - stau sub incidența strofieității și a principiului variațional (vezi ), simetrizarea centrală — Gigue și Menuet grave — zone ritmice, se alătură în virtutea contrastului de tempo și a concordanței formelor strofice mici în corespondența simetrică a celor șase părți diferite — aplicând câte două fațete complementare ale aceluiași principiu de formă sau mijloc de expresie — stă secretul coagulării macroformei genului MACROFORMA MULTIPARTITĂ DISOCIATĂ ( ontinuând și în acest caz procesul de ramificare a genurilor început in secolul al XIX lea, ciclul de piese din perioada modernă ia o amploare lâră precedent, lărgindu-și aria de cuprindere sonoră în direcția muzicii Sără precedent, lărgindu-și simtonicc :Imagini pentru orchestră dc CI Debussy, Două imagini Bcnb-ju F Capodopere rnesciene, op cit , p pentru orchestră op de B Bartdk, Piese pentru orchestră de A Schonberg, Piese pentru orchestră de A Webem etc ) dar și a compunerii unor formații camerale inedite în lucrări precum: „Pierrot lunaire" de A Schonberg, Cântece japoneze de I Stravinski, Trei poeme de Mallarme de M Ravel etc Și acest aspect reflectă una din trăsăturile primordiale ale miniaturii și ciclului de piese și anume caracterul experimental Atât în zona lucrărilor programatice, de factură impresionistă, reprezentative pentru primul deceniu, cât și în cele autonome, expresioniste sau abstracționiste spre care se evoluează treptat, se probează noi mijloace de întruchipare a metaforei sonore și de articulare în timp a limbajelor neomodale și dodecafonice Macroforma disociată oglindită de ciclul de piese nu trebuie într-atât demonstrată Contrastul se impune singur, doar asemănarea și unitatea (de cele mai multe ori ascunsă) provoacă interpretări Dar, juxtapunerea unor unități sonore expresive, contrastante sau diferențiate prin ritm, intonație, tempo, dinamică, instrumentație, arhitectură, unite doar la nivelul aspectului general al sonorității — reflectat prin formația (vocal) instrumentală, de regulă constantă, și prin baza sistemică a intonației - tinde să devină încă din primele decenii una dintre cele mai importante macroforme ale muzicii secolului XX Cele mai frapante prin originalitatea sonorității și formei sunt desigur ciclurile dc piese atonale compuse de reprezentanții celei de-a doua școli vieneze Ne vom opri la Bagatele pentru cvartet de coarde op de A Webern, lucrare ce a suscitat repetate analize și interpretări muzicologice, încă de la data primelor audiții Iată ce se putea citi în Neuer Zuricher Zeitung în anul „A Webern este deosebit în ce privește cele Bagatele ale sale, un delicat, un bizar; piesele sale scurte pentru cvartet de coarde op sunt improvizații sonore ce durează doar câteva secunde, ca o respirație reținută, ca o tresărire bruscă, o privire șovăitoare, un zâmbet ușor" "K Dincolo de încercările de explicare a imaginilor sonore, acțiune deosebit de anevoioasă într-un limbaj atât dc abstract, se impune caracterul * Baur, Jiing Ober Anton Webern „BarateUen filr Srreichquartett", în Neue op cit, p dlSCOlUinUU extrem de fragmentat al exprimării gândului muzical în succesiunea nemijlocită de grupări (constelații) sonore, intonaționale și timbrale, de pulsații ritmice consecvent și imediat neutralizate Cu cât ne îndepărtăm însă de perceperea elementelor în succesivitatea lor și ne apropiem de construcția temporalității la nivel arhitectural, gradul de dezordine se atenuează Mai întâi, la nivelul formei fiecărei piese, poate fi percepută succesiunea segmentelor datorită variațiilor agogice, a pauzelor (a tăcerii), a culminațiilor de registru sau densitate armonică, iar analiza detaliată a parametrului intonațional și timbral duce la descoperirea unor corespondențe celulare la distanță sau a unei proporționări simetrice (vezi ) La nivelul macroformei (dacă ne putem exprima astfel despre o lucrare ce durează minute și jumătate !), nivelul de organizare este și mai pronunțat, caracteristicile de tempo și de durată ducând la împărțirea ciclului în trei Secțiuni Prima, cuprinzând miniaturile - , se evidențiază prin tempo-uri rapide și durate treptat descrescânde, până la secunde în bagatela a Ш-a A doua grupă, formată din numerele și , aduce contrastul prin tempo-uri lente și creșterea treptat a duratei (nr ajungând la de secunde) Ultima, formată dintr-o singură piesă, revine la mișcarea rapidă și la timpul de secunde Astfel, în pofida individualizării sonore a fiecărei piese, aceste valuri de mișcare, această organizare a timpului prin succesive contrageri și dilatări - alături de predilecția pentru alcătuirile ,,precluster“, axate pe dispuneri de semitonuri și intervaie derivate ( M, m) — se constituie în elemente formative ale imaginii generale a opusului M Op cit , (I M Concluzii în finalul acestei încercări de sistematizare a universului formei și formelor muzicale se impune în primul rând o nouă și mai cuprinzătoare imagine asupra epocii modeme, decât aceea de la care am pornit, și anume, o confluență între punctele de culminație a artei muzicale europene din ultimele două veacuri și cele de pregătire și anticipare a direcțiilor de evoluție pentru întreg secolul XX în primele două decenii are loc o paralelă sau simultană emancipare a fiecărei coordonate a limbajului muzical până la depășirea limitelor structurale și expresive Melodicul devine concepție ciclică integratoare și hipertematism extins spre vertical, ritmul se instituie în principiu de organizare a celorlalte caracteristici ale sunetului, instalându-și treptat supremația pulsației, armonicul devine creator de culoare și de formă temporală, polifonia evoluează spre liniarism dar s> spre textura cu efect global, timbrul înaintează în prim plan devenind Klangfarbenmelodie, formele instaurate de tradiție se desprind și ele de ansamblul limbajului și mentalității care le-a generat devenind mijloace de expresie generalizată Este o epocă a exceselor și a experimentelor ce vor inspira toate direcțiile de evoluție ale muzicii până în zilele noastre Este epoca ce prin complexitatea aspectelor sale permite sondarea întregului univers al formelor muzicale, atât sub aspectul implicării lor în definirea stilurilor, cât și ca domeniu autonom al fenomenologiei anei muzicale în consecință, lucrarea noastră a abordat forma epocii modeme din două perspective - dinspre structura sonorității constituită în factor generator al articulării și dinspre mecanismul de exprimare în timp a gândului muzical prin intermediul gramaticii și dramaturgiei specifice Stilurile muzicale configurate, în diversitatea lor ne-au permis să demonstrăm în prima parte a studiului - Procesul de structurare a formei - principiile determinismului muzical Datorită profilului lor de legi ale materiei sonore, a cărei „inteligență compozitorul trebuie să o descopere, de fenomene ale atracției dintre elementele sistemului ce produc legarea și propagarea în timp, de structuri dinamice - le-am numit funcții sau funcționalități în lucrări de factură postromantică și neoclasică, funcționalitatea tonal-armonică își păstrează încă forța de structurare a formei, prin caracterul ei dinamic, răspunzător al procesului de variație și dezvoltare motivico-tematică și prin cel integrator, unificator, de conglutinare a macroformei Analiza unor lucrări ale compozitorilor A Schonberg, G Mahler și G Enescu ne-a dezvăluit, totodată, transferul treptat al elementelor de geometrizare și simetrie de la nivelul melodiei și armoniei concrete în cel al planului tonal - consecință a infiltrării modalismului -■ i efecte de ramificare și dispersare a dramaturgiei sonore Funcționalitatea intervalului melodic și armonic devine principiu activ în construcția compoziției muzicale neomodale și dodecafonice libere în lucrările de avangardă ale perioadei Raportându-se la același spațiu sonor de construcție - totalul cromatic - modalismul și atonalismul se dezvoltă prin ordonarea geometrică a acestui cadru referențial Principiul distanțial, concretizat prin complementaritate, transpoziție și simetrie se afirmă ca o lege comună ambelor sisteme, explicând transpunerea-în timp, în planul formei a acestora în creațiile modale, aparținând compozitorilor CI Debussy, I Stravinski, Al Sknabin, B Bartok, funcția constructivă și expresivitatea intervalului are la bază primordialitatea melodicului - generator de armonie prin transpunerea verticală a orizontalității sau a procedeelor de repetare și variație, ca efect al atracției dintre elemente aflate în ipostază de gravitație relativă - primordialitate materializată și prin transformarea structurii intervalice în plan tonal al formei în compozițiile atonale, semnate de A Schdnberg, A Berg și A Webem, intervalul își păstrează (încă) expresivitatea sonoră, devenind însă factor structurant, în virtutea aspectului său cantitativ, creator al proporționărilor, al simetrizărilor pe orizontală și verticală, în același timp Celula sonoră, ca grupare de intervale, funcționează, în consecință, atâtea unitate semantică a discursului temporal cât și ca reper structural al sonorității intonaționale, în ansamblul ei Funcționalitatea culorii (a sunetului complex) se impune ca principiu asociat funcționalității intervalice, în articularea formei din stilurile înnoitoare: modal-impresionist, modal - abstracționist, atonal -expresionist, atonal-abstracționist Culoarea ca dimensiune a înălțimii sonore, definită astfel, ca urmare a variației conglomeratelor armonice și/sau a plurivocalității texturale, cu efecte de sonoritate globală și melodia de timbre „linie sau fascicol sonor diferențiat nu în înălțime, ci în culoare'* - sunt cele două tendințe de emancipare a sunetului complex, în egală măsură, înălțime, intensitate și culoare Finețea și caracterul „suspendat** al mijloacelor de articulare întemeiate pe funcțiile expresive și geometrizante ale intervalului, și în același timp pe strategia timbral-coloristică determină o dramaturgie sonoră particulară, difuză, închegată ideal în formele mici și/sau prin înlănțuirea segmentelor variate în configurarea unei temporalități heteromorfe Datorită atingerii unor puncte maximale în dezvoltarea fiecărui parametru muzical, epoca modernă apare totodată ca un amplu teritoriu al confluențelor stilistice, prin lucrări în care legile determinismului muzical se combină până la neutralizare reciprocă în această situație, devenirea temporală se emancipează, fiind necesară structurarea formei după tiparele tradiționale Instituirea acestora in principii de articulare în timp a limbajului dodecafonic și neomodal a condus la dedublarea nivelelor structurale, la crearea unor realități formale și a unor universuri expresive paralele - atribute obiectivizante ale spiritualității muzicale de factură neoclasică Reprezentând o modalitate particulară de emancipare a orizontalității spațiului muzical, ritmul se impune și el ca factor structurant al formei, atât prin mijlocirea tempourilor fluctuante, aduse în prim-planul expresiei (partea а П-а din Simfonia a IX-a de G Mahler) cât și prin tendințele de raționalizare a ritmului propriu-zis, conceput ca mod ritmic (Invențiune pe un ritm din opera Wozzeek) sau „temă ritmică* (Sărbătoarea primăveni) și supus unui complex proces de variație - proces răspunzător de gradarea și articularea arhitecturii muzicale în partea a doua a studiului opusului Sintaxa temporală și dramaturgia am analizat creațiile epocii modeme după metodologia — — Vlad* ~ ,storia dodecttfoniei Ediție Îngrijită și adăugită, studiu notă si comentarii de Viorel Munteanu Ed Național, , p ’ tradițională a teoriei formei, axată pc exprimarea și organizarea în timp a ideii muzicale Am urmărit astfel să desprindem aspectele comune diverselor stiluri, datorate nivelului general dc dezvoltare a materiei sonore și a unui anumit spirit al timpului, concretizat prin modul de raportare a artei și artistului la realitate și la devenire Gradul de generalizare a analizei prin prisma gramaticii muzicale se întemeiază pe concepția asupra unității morfologice Astfel, figura, celula, motivul sau articulația muzicală au fost tratate ca segmente ale limbajului muzical, cu valoare semantică autonomă sau/și contextuală, ce cumulează pe verticală expresia tuturor parametrilor sonori implicați în scriitură - unități temporale identificabile, sub diferite înfățișări în toate stilurile Sistematizarea realizată a dezvăluit primatul celulei în muzica epocii moderne Dominația acesteia se propagă asupra celorlalte structuri temporale - figura, motivul, articulația tematică - funcționând totodată ca nucleu generator în muzica lui CI Debussy și M Ravel, a Iui R Strauss și G Mahler, a lui G Enescu și B Bart k, a lui A Schonberg Y Studiul întreprins asupra motivului a pus in evidență o trăsătură particulară a funcționării acestuia în creațiile de factură postromantică (dar și în cele expresioniste), și anume fuziunea în cadrul aceleiași formulări sau alăturarea pe parcursul unei lucrări a motivului inițial - supus dezvoltării până la destructurare - și a motivului simbol (a laitmotivului), ce evoluează prin variație, fiind permanent recognoscibil Fapt ce explică întrepătrunderea simfonismului cu dramaturgia „reprezentativă", atât în genurile instrumentale (Simfonia a Il-a de G Enescu) cât și în cele scenice (Elektra de R Strauss) în ce privește articulația muzicală, alături de noutatea și diversitatea alcătuirilor bazate pe structuri repetitive, mozaicate sau simetric spațializate - reprezentative pentru stilurile de avangardă - deosebit de interesant ni s-a părut fenomenul de contopire a procesului de configurare și dezvoltate tematică cu principiul strolicității, al juxtapunerii Acest fapt articulație dc formă expunere, variație, ce se reduce la o perioadă, frază, motiv sau chiar celulă aruncă o nouă lumină asupra tematismuhii Putem vorbi despre temă, ca - o strofă extinsă în timp, ce cumulează elemente de dezvoltare, alternanță mozaicată și despre temă La nivelul de formă duce la in hitcctui ilor muzicale, înticpătrundcrca principi! eliberearca de modelele tradiționale (înafara situației or in care schema formei este clementul constrângător în organizarea în timp a noilor limbaje) și la conturarea a două mari grupe forme tradiționale extinse și forme libere, între care există doar o deosebire graduală De o deosebită importanță este faptul că arhitccturile mișcărilor sunt (în cele mai multe cazuri) doar structurări temporale parțiale, secvențiale, participând la definirea arhitecturii globale a opusului Expresia definitivă a viziunii ideatice, configurarea sensului prefacerii și finalității le desco perim abia la nivelul macroformei genului în virtutea generalizării principiului variațional-ciclic, ca efect al evoluției sistemelor intonaționale dar și ca reflectare a transformării percepției asupra timpului - o devenire continuă sau o suspendată stagnare -macroforma monopartită poematică, macroforma pluripartită ciclică și macroforma pluripartită disociată se afirmă ca noi modele arhitecturale ale componisticii Ele nu particularizează anumite genuri ci explică întrepă trunderea lor în muzica epocii modeme, Tratând tema foi mei muzicale atât din unghiul articulării, ca urmare a principiilor active ale sistemelor intonaționale și de limbaj, în general, cât și din acel al procesului de exprimare a concepției artistice și a ideii intenționate, am dezvoltat în paralel o teorie generală a formei, pornind de la cele mai importante cercetări în domeniu, și o teorie aplicată Dacă prin analizele întreprinse asupra creațiilor din primele două decenii ale secolului XX am vizat o finalitate de ordin stilistic, prin seria teoretizărilor și sistematizărilor încercăm să ne apropiem de o accepțiune mai largă în acest sens, epoca modernă este singura perioadă a prin diversitate aspectelor ei divergente și confluente, configurarea unei teorii generale asuma formei muzicale, > atât asupra trecutului, nuii ales la nivelul gramaticii muzicale, creația secolului XX La нсені nivel, noile legi ale determinismului cal « Г istoriei muzicii, care prilejuiește cu deschidere cât și spre I fiinsțlonalitatea iniervalică și funcționalitatea culorii (a sunetului complea) * alături de rolul structural al ritmului se vor impune ce principii de compozllie și, respectiv repere dc analiză in toată muzica ce va urma confirmând peste timp aserțiunea vizionară a lui CI Debussy: , muzica este culoare și timp ritmat“, Privită atât ca lege de structurare a materiei sonore cat și ca fenomen de transpunere coerentă în timp a gândului muzical și a reprezentării artistice, forma nu ne apare doar ca una din componentele tehnologiei compoziției, alături de melodie, armonie, polifonie,, orchestrație -ci ca un summum al acestora și ca o zonă de contact între materialitatea și spiritualitatea artei sonore ANEXE ANEXA I Stil tonal - postromantic R Strauss - Variațiunile fantastice Don Quixote A Schonberg - Sextetul Noapte transfigurată, op G Mahler - Simfonia a IV-a - Simfonia a V-a A Schonberg - Poemul simfonic Peleas și Melisande, op B Bartok - Poemul simfonic Kossuth G Mahler - Simfonia a VI-а * R Strauss - Simfonia domestică, op G Mahler Simfonia a VH-a A Schonberg - Cvartetu» de coarde op * - Simfonia de cameră, op * G Mahler - Simfonia а ѴШ-а - Simfonia a IX-a * A Berg - Cvartetul de coarde, op S Prokofiev - Concertul nr pentru pian și orchestră J iibelius - Simfonia a IV-a, op R Strauss — Simfonia Alpiler Stil tonal F Busoni neoclasic Variațiuni și Fugă pe o temă de J S Bach, op ) - Variațiuni și Fugă pe o temă de Beethoven, op - Sonatina în Do major O Lucrările marcate cu ♦ au fost analizate integral sau parțial în acest studiu - Fantezia contrappuntistica M Reger - Variațiuni și Fugă pe o temă de Telcmann, op - Variațiuni și Fugă pe o temă de • Mozart, op - Cvintetul cu clarinet A Honegger - Toccata și Variațiuni pentru pian A Casella - Sonatina secunda S Prokofiev - Simfonia clasică Stil tonal - expresionist R Strauss - Opera Salomeea - Opera Elektra* Al В Вагібк S Rahmaninov P Du к as Al Skriabin - Stil tono-modal - postromantic G Enescu - Sonata pentru pian și violină, op - Octet în Do major, op * S Rahmaninov - Concertul nr « pentru pian și orchestră Skriabin - Sonata pentru pi în în Fa# major, op - Simfonia а Ш-а - Rapsodie pentru pian și orchestră - Poemul simfonic Insula marților Arianne și Barbă-Albastră Poemul Extazului Poemul simfonic Prometeu Sonatele pentru pian a VI-a - a IX-a Simfonia a Ll-a * Poemul simfonic Fântânile Romei Poemul simfonie Poveste indicii, op Simfonia а ПІ-а ♦ O Respighi M Joru G ійіскги •Stil t ’ Stilatonal - expresionist A Schonberg - Pi^se pentru orchestră, op * - Monodrama Erwartung, op - Pierot lunaire, op * A Berg - Lied-uri cu orchestră, op * A Berg - Wozzeck, op * - A Webem - Lied-uri, op (pe versuri de George Trake) - ' Stil atonal - abstracționist A Schonberg - Piese pentru pian, op * A Webem - Mișcări pentru cvartet de coarde, op i A Schonberg - Piese mici pentru pian, op * A Webem — Bagatele pentru cvartet de coarde, op * - Piese pentru orchestră, op * A Berg - Piese pentru clarinet și pian, op Stil experimental (emanciparea zgomotului) E, Satie D Mihaud I Stravinski E Vârâse A Honegger - Baletul Parade - Baletul L'Homnie et son deșir - Studiu pentru pian mecanic - Hyperprism - Pacific шша (mul rrom»ac> modal im Оі»амр»я|Ні mod minor dhtonlc ♦ baaalonlt mod T/ST * mod diatunlc * iu«i de moduri coinpkih«n(ir« baxatoni^J (( поркІ ■ Mructurilor modal* alt Ім a а аГ а Г’ Bela Bartok - Bagatela nr , ap ABAv : : SAa SA$ Av | codi fgor Stravinski • Sarbatoarea primăverii, Suita I Urări de primavara Dansurile adolescenților SAj AAl : |A a la* * Alai |a‘ o = [ ] j •Л Ѵ// răpirii zona de acumulare ~>r • I I «и — * SAf ? ow) de culminație гопа de regiesie rgii f b * primaiww, ЙСП I A •*> '' «*!*• № '“IHB J «o И J- • Jocul , Jocul oraș * Cortegiul inte lep * Dansul pani alacca z-ллглл Tranziție ‘ atacca Tranziție fTutelrptuT) ANEXA IV Aspecte ale formei în creațiile compozitorilor vienezi I Autorul- lucrarea Anul Forma-tipar Modalități de construcție a timpului muzical ІА Schonberg Piese pentru pian, op Forme strofice Forme libere Variație celular-motivică Structura celulară de profunzime ІА Schonberg Piese pentru orchestră, op Forme strofice Forme libere Variație celular-motivică Structura celulară de profunzime Klangfarbenmelodie A Schonberg Monodrama Erwartung, op Formă liberă Desfășurare heteromorfă atematică Structură celulară de profunzime Klangfarbenmelodie A Schonberg Piese mici pentru pian, op Forme strofice concentrate Desfășurare heteromortă Deslășurare izomorfâ Structură celulară de profunzime A Schonberg Pierrot lunaire ( x lieduri melodrame) Forme strofice Forme libere Forme contrapunct ice severe: passacaglie, canon Structură laitmotivică (la nivelul ciclului) Variație celular-motivică Tehnică polifonică imitativă Variație timbral-coloristică A Webern Mișcări pentru cvartet de coarde, op Forme libere concentrate Variație timbral-coloristică Struc*ură celulară difuză Desfășurare heteromorfă atematică Piese pentru orchestră, op Forme libere concentrate Desfășurare hetetornorfă atematică Structură celulară difuză Klangfarbenrnelodie JA Webem : Piese pentru Iviolină și pian, op Forme libere concentrate Desfășurare heteromorfâ atematică Structură celulară difuză A Webem Bagatele pentru cvartet de (coarde, op I Forme libere concentrate (microforme) A Webem Piese pentru • (orchestră, lop Forme libere Forme strofice ( microforme) Structură celulară difuză Spațializare sonoră și proporționare simetrică Klangfarbenrnelodie (funcția structurală a culorii sonore) Klangfarbenrnelodie (funcția structurală a culorii sonore) Structură celulară difuză Desfășurare heteromorfâ atematică Cvartetul de Lieduri pentru voce și orchestră, Piese pentru darinet și pian, • Forme tradiționale: sonată, rondo Formă unitară pentapartită Forme tradiționale: passacaglie, forme strofice Forme tradiționale: sonată, lied, scherzo, rondo Variație celular-motivică Variație celulară Proporționare simetrică Variație celular-motivică Structură celulară de profunzime A, Berg Piese pentru irchestră, op, Forme strofice Variație celular-motivică Variație agogică, dinamică, timbrală Proporționare simetrică t ■ ■ — ■— A Berg Opera Wozzeck, op Genuri și forme clasice tradiționale Variație celular-motivică Structură laitmotivică (la nivelul opus-ului) Structură celulară de profunzime Variație agogică, dinamică, timbrală A Berg Concertul de cameră pentru [pian, vioară și instrumente de suflat Forme tradiționale: temă cu variațiuni, lied, rondo Variație motivică Dispunere serială a temei Programe criptice de natură numerică și literală Proporționare simetrică riguroasă ANEXA V Genuri muzicale construite în forme libere I Genuri improvizatorice monopartite ъ Fantezia - CL Debussy - Fantezie pentru pian și orchestră ( j - I Stravinski - Focuri de artificii, op ( ) - M de Falia - Fantezia Baetica, pentru pian ( ; Rapsodia -G Enescu - Rapsodiile române op ( ) - B Bartok - Rapsodia pentru pian op ( ) - CL Debussy - Rapsodia pentru clarinet și orchestră /( ) - M Ravel — Tzigane, Rapsodie pentru vioară și orchestră ( ) Intermezzo — G Enescu — Intermezzo pentru instrumente de coarde ( ) Poem simfonic - B Bart k - Kossuth ( ) - A Schonberg - Pellcas și Melisande ( ) - J Sibelius - Finlandia ( ) П Genuri improvizatorice concepute în cicluri A Programatice • • Preludii - CI Debussy Imagini - CI Debussy ~ B Bartok - Preludii pentru pian, voi I și voi ( , ) - Imagini pentru pian ( - ) - Imagini pentru orchestră ( ) - Două portrete op, ( ) - В Bart k - Două imagini pentru orchestră, op ( ) Nocturne - CI Debussy - Trois noctumes ( ) Piese - M Ravel - Miroires ( ) Schițe - CI Debussy - La mer Trois esquisses symphoniques ( ) B Neprogramatice Preludii - Al Skriabin - Preludii pentru pian - S Rahmaninov - Preludii pentru pian op ( ) Bagatele - B Bartok - Bagatele pentru pian, op ( ) - A Webem - Bagatele pentru cvartet de coarde op ( ) Piese - A Schbnberg - Piese pentru pian op ( ) - A Webem - Piese pentru orchestră mare op , - A Berg - Piese pentru clarinet și pian, op ( ) Studii - CI Debussy - Douze etudes ( ) - B Bartok - Studii pentru pian op Improvizații - B Bartok - Improvizații pe cântece țărănești maghiare, op ( ) ПІ Suite instrumentale Suite construite în manieră tradițională - G Enescu - Suita pentru orchestră op ( ) — В Bartok - Suita de dansuri ( ) Suite programatice - CI Debussy - Colțul copiilor ( ) - M Ravel - Mama mea gâscă ( ) Suite de balet (operă) - Stravinski - Pasărea de foc ( ) - Sărbătoarea primăverii ( ) - M, Ravel - Daphnis și Chloe ( ) - S Prokofiev - Dragostea celor trei portocale ( ) IV Muzică dc scenă (formă poematică) Balet - CI Debussy - Jeux ( ) Poem coregrafic - B Bartok - Prințul cioplit în lemn ( ) - M Ravel - Valsul ( ) Pantomiina - B Bartok - Mandarinul miraculos op ( ) - Stravinski - Povestea soldatului ( ) Drama - A SchOnberg - Erwartung op ( ) - Die glilckliche Hand op ( ) i • BIBLIOGRAFIE ] *** A Dictionary of Twentieth-Century Composer, Ed Thompson, K , London Faber & Faber, *** Dicționar de termeni muzicali, Editura Științifică și Encliclope- dică, București, *** Dictionary of contemporary music, Ed John Vinton, E P Dutton & со, Inc , New York, *** Dictionnaire de la Musique Science de la musique Formes, Tehniques, Instruments, voL I, П, sous la direction de Marc Honegger, Bordas, *** Dicționar de estetică generală, Editura politică, București, *** Dicționar de termeni literari, Editura Academiei București, *** Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Sachteil , Bărenreiter Kassel, Basel, London, New York, Prag, Metzler, Stuttgart, Weimar, *** Encyclopedie de la musique, Fasquelle, Paris, *** Larousse Dicționar de mari muzicieni, sub coordonarea lui Antoine Golda și Marc Vignal, Univers enciclopedic, București *** Л/z'c dicționar enciclopedic, Editura Enciclopedică Română, București, *** Schoenberg - Berg - Webern Die Streichquartette Eine Dokumentation, herausgegeben von Ursula V Rauchhaupt, Deutche Grammophon Gesellschaft MBH, Hamburg, *** Țț}e țqew Oxford History of Music, voi X, The Moden Age ( - ), Oxford University Press, ADORNO, TH W - Philosophie de la nouvelle musique, Ed Gallimard, Paris, П I ANGHEL, IRINEL - De la sonor la grafic: spiritul geometric al creației lui Anton Webern, în Rev „Muzica*", nr / ANGHEL, IRINEL - Compoziția muzicală ca biosistem Legea formalizării automate, în Rev „Muzica"', nr / ANGHEL, IRINEL - Funcția anomaliei în creația muzicală, în Rev „Muzica", nr / ANTOKOLETZ, ELLIOT - The Music of Bela Bartok A Study of Tonality and Progression in Twentieth Century Music, University of California Press, Berkely, Los Angeles, London, ANTOKOLETZ, ELLIOT - Twentieth Century Music, Pretince Hali Englewood Cliffs, NewJersey, BALLIF, CLAUDE - Introduction ă la metatonalite (Ve^ 'ine solution tonale et polymodale du probleme atonal), Rev „Polyphonie", nr - , Richard-Masse, Paris, BARRAQUE, JEAN - Debussy (Edition revue et mise a jour par Francois Lesure), Edition de Senii, BAUR, JUNG — tjber Anton Webern „Bagatellen fur Streichquartett" in Neue Wege der Musikalischen Analyse, Berlin, BĂLAN, GEORGE - Mahler, Editura Muzicală, București, BENTOIU, PASCAL - Imagine și sens, Editura Muzicală, București BENTOIU, PASCAL - Gîndirea mzicală, Editura Muzicală, București, BENTOIU, PASCAL - Capodopere enesciene, Editura Muzicală, Bucureșii, BF RGER, WILHELM GEORG — Cvartetul de coarde de ia Haydn la Debussy, Editura Muz’cală, București Bl RGER, WILHELM GEORG - Dimensiuni modale Editura Muzicală, București, Bl RGER, WILHELM GEORG - Maica simfonică romantică modernă, Editura Muzicală, București BERGBR, WILHELM GEORG - ciadul de coarde * la Heger la Enescu, Editura Muzicală, București, BERGER Wlllll l M GEORG Estetica sonatei moderne Editura Muzicală București BERGER W LIIELM GEORG - Estetica sonatei contemporane Editura Muzicală București BERNSTE N LEONARD - The Unaswered (Jueslion Six talks at Harvard, Harvard University Press, Cambridgc, Massachusetts and London, England BOEHMER, KONRAD - Webern: Klang-Nalur: Varese în „Muzik-Konzepte Sonderband Anton Webern Editions Text + Kritik, Miinchen BOULEZ, PIERRE - Penser la musique aujourd’hui, Editions Gonthier, BOULEZ, PIERRE - Stravinsky demeure, în Musique en jeu nr / BRĂILOIU, CONSTANTIN - Patru muzicanți francezi Editura Fundația pentru literatură și artă București, BRĂILOIU, CONSTAN TIN - O f problemă de tonalitate (metabolul pentatonic), în Opere, voi I, Editura Muzicală București, BRĂILOIU, CONSTANTIN - Pentatonicul în muzica lui Debussy, Opere, voi I Editura Muzicală, București, BUCIU, DAN - Elemente de scriitură modală Editura Muzicală, București, BUGEANU, CONSTANTIN - Pelleas și Melisande - analiza formei, în „Studii de muzicologie" voi , Editura Muzicală București, BUGHICI, DUMITRU - Dicționar de forme și genuri muzicale Editura Muzicală, București, CARPENT ER ALEJO - întâlniri cu muzica Editura Muzicală București, CHAILLEY JACQUES - Precis de Mtisicologie Presscs Univcrsitaire dc France, Paris CHAILLEY, JACQUES - Trăite historiqiie d'analyse musicale Ed Alphonsc Leduc, Paris, CORTOT, ALERED - Muzica franceză pentru pian Editura Muzicală București • , CRAFF, ROBERT - Deux morceaux pour Debussy, în voi „Avec Stravinsky", Ed du Rocher, Monaco, CUCUN, DEMITREE - Tratat de forme muzicale (pentru uzul învățământului academic și secundar), Tipografia „Bucovina", DEBUSSY, CLAUDE - Domnul Croche antidiletant, Editura voi DEC/KRSE^, FRANCOES - La formulat ion du thtme, „Silences", nr , (Debussy), Ed de la Differences, Paris DEFOT S, WHUAMS - Mahlers Neunte Symphonie, în „Muzik-Konzepte Sonderband Gustav Mahler", Editions Text + Kritik, Mtinchen, DEGEN, HELMUT - Handbuch der Formenlehre, Bosse Verlag, Regensburg,' DEUTSCH, MAX - Das dritte der «Fiinf Orchesterstucke» op ist eine Fuge, în „Muzik-Konzepte Sonderband Amold Schonberg",, Editions Text + Kritik, Miinchen, DOBRIDOR, GH C - Mic dicționar de terminologie lingvistica, Editura Albatros, București, DUCROT, OSWALD; SCHAEFFER, J M — Noul dicționar encliclopedic al științelor limbajului, Editura „Babei", București, E MERT, HERBERf - Lehrbuch der Zwâlftontehnik, Ed Brcitkopf & Hărtel (Wiesbaden), , trad rom Sabin Păuța, text litografiat la Universitatea de Arte „G Enescu", Iași i lSIKOVirS, MAX — Introducere în polifonia vocală a secolului XX, Editura Muzicală, București, ERIT, HERMANN - Form und Struktur in der Musik, B Scholt's Sdhne, Mainz, FALK JUL EN - Technique de la musique atonale, Ed M tsicales, Alphonse Lcduc Paris, FIRCA, CLEMANSA LILIANA - Direcții în tnwica românească, - , Editura Muzicală București, FIRCA CLI MANȘA LILIANA - Principii și perspective ale arhitectonicii muzicale la Uos Janacek, în „Studii și cercetări Principii și perspective ale de istoria artei ", seria ! uliii inuzic:, сі;кіі'ае »егаІіс torn nr / , Editura Academici, București oi FIRCA, CLEMANSA LILIANA - Realizări și deziderate in analiza muzicală românească contemporană, in Rev „Muzica", nr / FIRCA, GHEORGHE - Muzicologia contemporană și problemele limbajului muzical, în „Studii de muzicologie ", voi III, București, FIRCA, GHEORGHE - Cromatismul bartokian, în voi „Bela Bartok și muzica românească", ediție îngrijită și prefațată de Francisc Lâszlo, Editura Muzicală, București, FIRCA, GHEORGHE - Logos musical et structure I, II, în Revue Roumaine d'Histoire de l'Art, nr / , / , București FIRCA, GHEORGHE - O ordine formal-geometrică a sitemului modal-diatonic, Rev „Muzica", nr / FIRCA, GHEORGHE - Structură și structuralism in cercetarea muzicală, în „Lucrări de muzicologie", voi - , Conservatorul „G Dima“, Cluj, FIRCA, GHEORGHE - Structuri și funcții în armonia modală Editura Muzicală, București, FLAIȘER, MARIANA - Terminologia muzicii în limba română Casa editorială „Demiurg“, Iași, FLEMING, W - Arte și idei, Editura Meridiane, București, FORTE, ALLEN - The Structure of Atonul Music, New Haven and London Yale University Press, FRIEDRICH, HUGO - Structura liricii moderne de la mijlocul secolului al XIX-lea până la mijlocul secolului al XXdea Editura Univers, București, GAWLAS, JAN - Principalele direcții ale tehnicii compoziționale contemporane, Katowice, , trad, rom de , liba, text Iii, Universitatea dc Arte „G, Enescu", Iași GIULEANU, VICTOR - Tratat de teorie a muzicii, Editura Muzicală, București, , GOLI-A ANTOINE - Muzica din noaptea timpurilor până în zorile noi, Editura Muzicală București, GOUBAULT, CHRISTIAN - Claude Debussy, Librairie Нопогё Champion Editeur, Paris, HERMAN, VASILE - Formă și stil în noua creație muzicală românesc#, Editura Muzicală, București, HERMAN, VASILE - Originile și dezvoltarea formelor muzica- le, Editura Muzicală, București, HERMAN, ♦ VASILE - Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, Conservatorul „G Dima“, Cluj, HIRSBRUNNER, ȚHEO - La rupture du cercle d’Occident, în voi „Silences", nr, (Debussy), Ed de la Differences, Paris HUNDT, TbJEODOR - Bartoks Satztechnik in den ‘ Klayierwerken, Gustav Bosse Werlag, Regensburg, ILIUȚ, VASILE - De la Wagner la contemporani, voi Muzica germană și austriacă în a П-a jumătate a secolului al XÎX-lea, Editura Muzicală, București, ILIUȚ, VASILE - O carte a stilurilor muzicale, voi I, Academia , de muzică, București, ILIUȚ, VASILE De la Wagner la contemporani, voi ПІ, partea I (curs litografiat, Conservatorul „C Porumbescu“, București) INDY, VINCENT d’ - Cours de composition musicale, Ed Durând, Paris, ' IORGULESCU, ADRIAN - Timpul muzical, materie și metaforă, Editura Muzicală, București, IORGULESCU, ADRIAN - Timpul și comunicarea muzicală, • Editura Muzicală, București, , JADASSOHN, S - Les formes musicales dans Ies chefs doeuvre de l’art, Leipzig et Bruxelles, Breitkoph et Harței KAUbMANN, H - Figur in Weberns erster Bagatelle, în Neue W ege der Musikalischen Analyse, Berlin KRAUSE, ERNST - Richara Strauss, Editura Muzicală, Bucu- rești, " ЕЕАіЬсиг^ТІ >Ки ~ Clav{atUrii‘ Edilura Muzicală, LEIBOWITZ, RENE — L'evolution du la musique (De Bach â Schoenberg) Paris, LEIBOWITZ, RENE - Schonberg, Editions du Seuil, LENDVAI, ERNO - Introduction aux formes et harmonie bartokiennes, în voi „Bartăk - sa vie et son oeuvre", Budapesta LOCKSPEISER, EDWARD; HALBREICH, HARRY - Claude Debussy (Sa vie et sa pensee suivit de l'analyse de l'oeuvre), Ed Fayard, LONG, MARGUERITE — Au piano avec Claude Debussy, Ed Juillard, Paris, MACASSAR, G; MERIGAUD, В — Claude Debussy Le plaisir et la passion, Ed Gallimard, Paris, MARCUS, SOLOMON - Artă și știință, Editura Eminescu, București, MARNAT, M - Stravinsky, Editions du Seuil, MESSIAEN, OLIVIER - Technique de mon langage musical, Alphonse l^i tic, Paris, MIEREANU COSTIN - Pentru o formă muzicală accidentată în Rev Muzica ", nr / ! NEGREA, MARȚIAN - Tratat de forme muzicale Editura „loan Kirâly" Cluj, NEMESCL', OCTAV AN — Serialismul viencz și consecințele sale asupra muzicii secolului XX, Rev, „Muzica", nr / ' NICULESCU, Ș EFAN - Analiza fenomenologică a tipurilor fundamentale de fenomene sonore și raporturile lor cu eterofonia, în „Studii de muzicologie", voi Ѵ П, București, NICULESCIȚ ȘTEFAN - Reflecții despre muzică, Editura Muzicală, București NICULESCU, ȘTlîl'AN - George Enescu și a treia sa Sonată pentru pian și vioară învoi „Simpozion George Enes<u Editură Muzicală, Bucuroșii, NOWKA, Dl ETER - Gcorge Enescu și unele probleme privind metodele contemporane de compoziție, în voi Simpozion George Enescu, , Editura Muzicală, București, OLAN, T BER U - Muzică grafică sau o nouă concepție despre timp și spațiu - însemnări despre perioada preserială a lui Webern, Rev „Muzica", nr / OSWALD, PETER - Subkutane Seismographen Zeit und Geschichte im ersten Satz von Mahlers IX Symphonie, în „Muzik-Konzepte Sonderband Gustav Mahler", Editions Text + Kritik, Miinchen, PAȘCANU, ALEXANDRU - Armonia, Editura Muzicală, București, PETRESCU, GHEORGHE - Muzica în perspectiva cercetării lingvistice, în „Lucrări de muzicologie", voi - , Condervatorul „G Dima“, Cluj, PIEPER, CARL - Musikalische Analyse, p I, Tonger-Koln, POP, R - Particularități stilistice în creația pianistică a celei de-a doua școli vieneze, în „Lucrări de muzicologie", voi IV, Conservatorul „G Dima“, Cluj, RAȚIU, ADRIAN — Principiul ciclic la George Enescu, în „Studii de muzicologie", voi IV, București, RAȚIU, ADRIAN — Sistemul armonic al lui Skriabin, Rev „Muzica", nr / , / RÂDULESCU, SPERANȚA — La lecture psychosemiotique du message musical, în Revue Roumaine d'Histoire d'Art, Serie Theatre, musique, cinăma, nr / RUWET, NICOLAS - Langage, musique, poesie, Ed du Seuil, SANDU-DEDIU, VALENTINA — Wozzeck Profeție și împlinire, Editura Muzicală, SANDU-DEDIU, VALENTINA aie manierismului în muzică, Editura Muzicală Compozitorilor și Muzicologilor din România, SCHONBERG, ARNOLD - La composition a douze sons, гёѵ Polyphonie, nr , Ed RichardMas se, Paris, SCHONBERG, ARNOLD - Structural function of harmony Rcvised Edition with Correction Edited by Leonard Stein Ixmdon, Emest Benn Limited, - Ipostaze stilistice și simbolice a Uniunii harmany ein SCHONBERG ARNOLD - Style and Idea (Selected writings of A Schonberg) Ed Leonard Stein Faber & Faber, London, SCHOENBERG ARNOLD - Fundamentele compoziției muzica- le, traducere și adaptare de Neonila Negură și Alexandru Hrubaru Editura Institutului Național pentru Societatea și Cultura Română, Iași, SCHWINGER, W - Bela Bartăks Streichquartette I, II, în Rev „Mușica", nr / , / , Barenreiter-Druck Kassel SPALDING, W R - Manuel d’analyse musicale, Payot, Paris, STOIANOVA, IVANKA - Saint-Sebastien — mythe et martyre, în voi „Silences", nr (Debussy), Ed de la Differences, Paris STRAVINSKI, IGOR - Poetica muzicală Editura Muzicală București, STROE, AUREL — Glose la Bagatelele op de B Bartok, în voi Bela Bartok л/ muzica românească, ediție îngrijită și prefațată dc Francisc Lâszlo, Editura Muzicală, București, E STROE AUREL - Postfață la VARGA OVIDIU - Quo vadis musica? Cei trei vienezi și nostalgia lui Orfeu Editura Muzicală București, STUCKENSCHM ГН, H H - La musique du XX-e siecle, Ed Hachetie, Paris, TERENYI, EDUARD - Armonia muzicii moderne ( - ), Conservatorul de Muzică „G Dima", Ciuj-Napoca, TERENY , EDUARD - Lumea armonică a lui CI aude Dcbussv reflectată in cele Preludii pentru pian în „Lucrări de muzicologie", voi - , Cluj, <„ TIMARU, VĂLENI IN - Schiță de sistematică a modurilor în „Lucrări de muzicologie", voi, , Conservatorul „G Dima" Cluj, TIMARU, VĂLENI IN O evoluție a organizărilor sonore din prima Jumătate a secolului XX, în „Lucrări de muzicologie", voi, - , Cluj, în primele două decenii ale secolului XX are loc o paralelă sau o simultană emancipare a fiecărei coordonate a limbajului muzical până la depășirea limitelor structurale și expresive Melodicul devine concepție ciclică integratoare și hipertematism extins spre vertical, ritmul se instituie în principiu de organizare a celorlalte caracteristici ale sunetului, instalându-și treptat supremația pulsației, armonicul devine creator de culoare și de formă temporală, polifonia evoluează spre liniarism dar și spre textura cu efect global, timbrul înaintează în prim plan devenind Klangfarbenmelodie, formele instaurate de tradiție se desprind și ele de ansamblul limbajului și mentalității care Ie-a generat devenind mijloace de expresie generalizată Este o epocă a exceselor și a experimentelor ce vor inspira toate direcțiile de evoluție ale muzicii până în zilele noastre ISBN - — - https://neculaifantanaru com/alpha-leadership html https://neculaifantanaru com/en/alpha-leadership html